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Wie sehr die miisikliistorisclic Forscliung in einzcliieu Zweij^eii 
iiocli der Förderung bedarf, elie mit vollstäiidigem Gelingen die 
erschöpfende Darstellung einer Geschichte der Tonkunst unter- 
nommen werden kann, ist allgemein anerkannt. Besonders wichtig 
erscheint es gegenwärtig, nachdem seit etwa einem Menschenalter 
das Studium der älteren Vokalmusik in einer für das kunstge- 
schiehtliche Wissen reich ergiebige« Weise cultivirt worden ist, 
auch (las Gebiet der gleichzeitigen, bisher weniger beachteten 
Instrumentalmusik einer eingehenderen Betrachtung zu unterziehen. 
Zwar sind in Betreff derselben schon mannichfache werthvoüe Fakta 
zu Tage gefördert und zum Theil auch bereits in den vorhandenen 
musikgeschichtlichen Werken') abgehandelt worden. Allein es 
fehlt noch an einer zuaaimuenhängenden Darstellung dieser, für 
die moderne Tonkunst so belangreichen Materie, mit besonderer 
Beziehung auf die genetische Entwickehmg der Instrumentalcom- 
position, ganz abgesehen davon, dass einige, der zweiten Hälfte 
des 10, Jahrhunderts angehörende, für die Geschichte der Musik 
bedeutsame Tonwerke, bisher von keiner Seite Berücksichtigung 
gefunden haben. 

Dieser Mangel hat Veranlassung zu der gegenwärtigen Arbeit 
gegeben. Der darin enthaltene Stoff ist in vier, formell von eiu- 



1) Als aoichp ,ij]d hier ii.s besondere zu nennen: C. v. Winterfei 
a^brieti und ^ciiic Zeit-', A. üeiäsinanu'ä Angemeine Musikgesthiel 
unvuncudet gohücbcne Geschichte der Musik von Ambros, 
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ander gescliicdüiie Aijscliiiitte gefubst woidtii /un i tibt bind nitli 
Vorausschickung einer, das 15. Jahiliundcit betreffenden Emlu 
tuug, die Tonwerkzeiige des 15. und Ih Jahihunduts unter Hiu 
zufügung der entsprechenden Abbildungen liuisichtlicli ihrei Be 
seliatfonlicit, Einrichtung und Leibtungbf ihigkeit eiliuteit Hiuiu 
schllessen sicli Mittheilungen und Betrichtuiigcn ubLi dtu pi ik 
tischen Musikbetrieb, so weit dei selbe fiir unb noch urkennbii 
ist. Die beiden letzten Abschtntte sind eiuei Beleuchtung dei 
Instrumentalcümpositioneii jenes Zeitiamneb in ihrei \eiachieduien 
Richtuiigeu gewidmet. Endlich ist dtui Gaiizei ils Auhm^ ci it 
betriiclitliche Anzahl von Tonsätzeu zui Ei^mzuii^ des Texte 
hinz igcfujjt 

Uiebe (_ nipositi uei ..ewdicii uns nur einen thellweiscn Ein- 
bhcl in die Instruu cntili iiMS des Iß. Jahrhunderts. Wir be- 
sitzen aus dcm&elben zwai eiie ziemlich grosse Menge von Lauten- 
bitten und Tonstückeu tiir laÄteniostrnniente; aber die Zahl der 
fui Stieiih oder Blisinstiumente bestimmten Originalcomposi- 
tunen ist verhaltms'^mafesig genug, und überdies in den meisten 
r illen ohne Angabe dei dil ei etwa zu verwendenden Tomverk- 
zCuqc bo diss es scliwer hdt sich über die Vcrwertbung der 
letzteren eme rturdnus 1 hre Anschauung im Sinne der späteren 
Inbtiumcntimngslmist zu bddcii Um so nothwendiger erschien 
eb dihci simmtliche Tonwtikzeuge jener Epoche an der Hand 
lei miibbgebenden Musikbchiift&teller genau zu besprechen, damit 
dem I esei m glichst viele Hiltpunkte zu Gebote stehen , von 
denen lus Schlüsse mf be Verwendbarkeit und etwaige Be- 
nutzung dei ehedem uhlieheti Instrumente im Solo- und Eiisemble- 
bpiel ^Lzogeu \\eiden k nnen Die Orgel ist hierbei, wie ich 
Hibdrucklich bemerke uiibeiiltksichtigt geblieben, nicht nur, weil 
bereits öptzialai beiten über leii Organismus und die historische 
El twiil elung des Baues dei'^elbcu vorhanden sind, sondern auch, 
will leh den be'iond lui /ncel verfolge, über die eigentlichen 
Hiub und Oiehesteiinstiumentt jener Zeit Aufschluss zu geben. 
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Vit 

Dagegen ist die Orgdcoiiipositioii in den Berdch meiner Dar- 
stellung liiiieingezogen worden, insofern dieselbe für die Entwieke- 
lung des Instrumeiitalsatzes in Frage kommt. 

Die Materialien zu meiner Arbeit sind den Bibliotheken zu 
Berlin, Bonn, Leipzig, München, Wien, Bologna, Paris und Brüssel 
eTitnommen. Gern ergreife ich die Gelegenheit, allen den Mitniiorn, 
welche rnh hieibei dire wohlwollende Dntustutzung /u Theil wer- 
den Hessen in dieser 'stelle nieint,n aufrichtigen Dank auszu- 
sprechen. 

Schlie'i'-lich tei benitikt dis*^ ich biibsiLlitigc den gegen- 
wärtigen BlittLin wuteihm m cuiLin zwLiten Binde rtiL Lreschichte 
der Instrument ilmusik im li Jihihundcit foUen zu h&scn. 

Bonn, im Mai 1878. 

W. J. V. Wasiftitnski. 
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I e i t u n g. 



Ein Vergleich zwisclien der instrumentaleu und vokalen Lite- 
ratur des 16. Jahrhunderts fäilt quantitativ wie qualitativ unbe- 
dingt zu Gunsten der letzteren aus. AYerfen wir einea Blick auf 
die vorhandenen Compositionsverzeichnisse der Tonsetzer jener 
Periode, so finden wir, dass die Zahl der in denselben aufge- 
führten Instrumentalwerke auffallead klein gegen die grosse Masse 
der Vokalcompositionen ist. Diese Thatsaehe beruht keineswegs 
auf einem Zufall. Sie erklärt sich einfach daraus, dass man, zu- 
nächst angezogen durch das edelste, von der Natur gespendete 
Musikorgan der menschlichen Stimme, Gesang und Vokalsatz über- 
wiegend bevorzugte. Während Männer wie Beethoven und Haydn, 
anderer hervorragender Tonsetzer der Neuzeit nicht zu gedenken, 
Zeit und Kräfte hauptsächlich der instrumentalen Kunst widmeten, 
cultivirten die tonangebenden Meister des 16. Jahrhunderts zu- 
meist nui die ^ okalcomposition — eine Richtung, welche zum 
Theil durch die mubil ihschen Bedürfnisse der Kirche mitbestimmt 
wurde Der insttumentalen Produktion war damit eine unter- 
geordnete Stellung zugewiesen Wenig beachtet und gepflegt, 
konnte sie \oilaufia zu 1 einer hervorragenden Entfaltung gelangen. 
Und ebenso \Me sie numensch nicht gleichen Schritt mit der 
Sch'n esterkmibt hielt so blieb sie gegen dieselbe auch in Betreff 
ihrer geistigen Bcschaflenheit zurück. 

Die dltc^tpn bis auf unseie Zeit gekommenen Instrumental- 
sätze gehoien dem 1d Jihihundei-t an. Sie bestehen aus Tänzen 
und verschiedenartigen lonstucken freier Erfindung. Dieselben 
sind von kunstgescbichtlicher Bedeutung, insbesondere, weil aus 
ihnen mit Sicherheit zu entnehmen ist, dass die mehrstimmige 
konfrapunktische Bildweise auch auf instrumentalem Gehiete be- 
reits um die Mitte des 15. Jahrhunderte im Gange war; hierauf 
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beruht aber auch hauptsächlich das Interesse au diesen Musik- 
sätzen; denn so wichtig sie immerhin als nothwendige Vorstufen 
für die spätere produktive Thätigkeit im Bereiche des Instrumen- 
talen erscheinen mögen, für den künstlerischen Genuss sind sie 
YölUg unergiebig. Wir verweisen auf die von Seite 44 — 77 in den 
Musikbeilagen der „Monatshefte für Musikgeschichte" ^) mitge- 
theilten, aus dem 15. Jahrhundert herrühreadeu Instrumenta!- 
compositionen, welche zweien, in den königl. Bibliotheken zu Berlin 
und München befindlichen handschriftlichen Sammlungen entnom- 
men-sind^). 

Dass wir es hier mit Tanzweisen zu thun haben, ergiebt sich, 
wie schon von K. Eitner dargethan, aus den üeberschriften der 
betreffenden Compositionen, insofern das Wort „Schwanz" dabei 
vorkommt/ Im Mittelalter ist „swanz" ein ganz alltäglicher Aus- 
druck für Tanz ^). , So bedeutet z. B. „pawir schwantz" Bauern- 
tanz , „fochsschwantcz" Fuchstanz u. s. w. Welclie Bewandtniss 
es etwa mit den seltsamen üeberschriften „Kranchschnabil" und 
„Katzenpfote" hat, ist roch nicht aufgeklärt. 

Die theilweise eomplicirte und unstät wechselnde Rhythmik 
dieser mehrstimmig behandelten Toasätze, lässt es übrigens doch 
einigermaassen fraglich erscheinen, ob sie in dieser Gestalt gerade 
ausschliesslich zum Tanz benutzt worden sind. Vielleicht handelt 
es sich um Compositionen nach Art der späteren Tanzlieder, deren 
Texte hier nicht mitgetheilt sind; vielleicht auch sind es nur 
mehrstimmige Bearbeitungen von Tanzmelodien für den ausschliess- 
lich instrumentalen Gehrauch. Wie dem nun immer sei, offenbar 
waren die Autoreu dieser Musikstücke keine sonderlichen Künstler. 
Der Gesammtwirkung nach sind die fvagUehen Tonsätze mehr 
oder minder unerquicklich , ja ungeniesshar. / Dasselbe darf von 



1) WcäentlicliB Veräieiiate hat aieü üer Herausgebsr der „Bloiiatsliefte für Musik- 
geschiclite", Eob. Eitnoi-, um die musikhistoiiseliii Forschniig mit spcciollcr Be- 
zioluiig auf die InstrumantaleompositiaD des 15. u. 16. Jahrh, erworben. Man 
seile die duMngchärigen , in diesem pariodisehen Blatte mitgetiieiltJln zahl reichen 
Instrumentalsätze der lieiden geaanntüu Jnhrbuiiderle, 

S) Die urspvilngliohe Heimath der Berliner Sammlnng flurfle Schlesien sein. 
Wenigstens deutet der in derselben vorkommende Ausdruck swsthco (swateo) Mar- 
tina darauf hin. Swäith, sranth, heisbt heilig, swalhoo Martina mithin hi. Mactina, 

3) „ei oliers Wanzen'' ist so viel ivie tänzelnd einhergaheii, Vergl. Mittelhochd. 
nandworterbucli von Leser II, 1337 (F. In Scliwabeii ist heute nodi ilor N.-une 
„Kuliäfbivans" für r.i>ieii Gewissen BaiieriiUns iiblidi. 
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des, mit „Walteri de salice", „Pillais" (Pillois, Pulloys) „Rubinus", 
„BerbiganC" und „Pauli de broda" überschriebenen Tonstücken 
gelten. 

(jenussspendend ist auch keineswegs der dreistimmige, S. IG 
— 19 der Musikbeüagen vorgenannter „Monatshefte für Musikge- 
schichte" mitgetheilte Tonsatz, obwohl zugegeben werden darf, 
dass derselbe trotz seiner trockenen, nüchternen Eeschaffenheit 
doch hinsichtlich der Stimmenführung schon ein geklärteres Ge- 
staltungsvermögen erkennen iässt, wie die anderen bereits er- 
wähnten Arbeiten. 

/'Uebrigens sieht dieses, Ockcghem zugeschriebene Musikstück 
einer Vokalcomposition in jeder Hinsicht so ähnlich, wie ein Ei 
dem andern. Es zeigt schlagend, wie sehr die Instrumentalcom- 
positiün jener Epoche sich an den Vokalsatz anlehnte. Man darf 
behaupten, dass es sich bei der ersteren kaum um mehr, als um 
eine Nachahmung der letzteren handelte , ohne doch deren künst- 
lerische Wirkung zu erreichen. 

^Fragen wir nun, worin diese Wirkung wesentlich mitberuht, 
so lautet die Antwort: in der hegeistigenden Kraft des Wortes, 
dessen tiefgehende Bedeutung um so schwerer wiegt, je mehr von 
ihm, wie in der geistlichen Musik, Herz und Gemüth ergriffen 
und bewegt wird. Die Instrumentalmusik muss dieses intensive 
Medium des Wortes gänzlich entbehren. Sie hat als Kunst der 
reinen Phantasie ausschliesslich durch sich selbst zu wirken, einen 
a;fastrakt idealen Toninhalt in selbstständig und eigenartig gebil- 
deter Form zu offenbaren. Diese Forderung war unerfüllbar, so 
lange es sich um nichts anderes, als um eine Nachahmung der 
Vokalmusik handelte, die auf wesentlich anderen Voraussetzungen - 
basirt; denn in ihr werden Formgebung und Tongehalt, wenn 
auch nicht unbedingt, so doch in hohem Grade durch das Wort 
bestimmt. Das eigentliche, specifische Wesen der Instrumental- 
composition konnte sich mithin erst manifestiren, nachdem dieselbe 
mehr und mehr von den maassgebenden Einflüssen des Vokalen 
befreit, und zu eigenem, selbsttbätigem Leben erweckt worden 
war. Um so langsamer musste sich diese Wandelung vollziehen, 
je mehr man von jeher an das musikalische Denken und Gestalten 
in Verbindung mit dem Worte gewöhnt war. Und so erscheint 
denn thatsächlich der Instrumentalsatz noch bis in den Anfang des 
17. Jahrhunderts hinein in geistiger Beziehung mehrentheils unfrei 

1* 
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und in bemerkenswerther Abhängigkeit von der G-esangscomposition. ■ 
Hieraus erkläi-t sich zur Hauptsaclie auch der unbefriedigende Ein- 
druck der alten Instrumentaicomposition freier Erfindung : für den 
Mangel jener reizvollen Wirkung, welche das gesungene, dekla- 
matorisch belebte Wort erzeugt, vermochte sie noch nicht durch 
einen individuellen tondichterisehen Gehalt zu entschädigen, ganz 
a bgesehen dav on, dass die Tonwerkzeuge des sinnlich schönen 
Klangeffektes der menschlichen Stimme entbehren. 

Die Bemerkungen, zu denen uns die Instrumentalsätze der 
beiden vorerwähnten handschriftlichen Sammlungen Anlass gaben, 
werden des Weiteren auch durch das dem 15. Jahrhundert ange- 
hörende Pauniann'sche „Orgelbuch" >) im vollsten Maasse bestätigt. 
Wir meinen nicht das in demselben enthaltene „Fundamentum 
organisandi", welches eben nur eine Reihe von Schulexempeln für 
Orgelspieler nebst Uebertragungen von Liedern darbietet, sondern 
die demselben angehängten Präambeln, so wie die mit den Autor- 
namea „Georg de Putenheim", „Wilhelmus legrant" und „Paum- 
gartner" bezeichneten dreistimmigen Tonsätze. 

Wie dürftig und unzulänglich nun auch alle diese Erzeugnisse 
erscheinen mögen, ihre kunstgeschichtüche Bedeutung ist insofern 
nicht zu verkennen, als es sich dabei um die frühesten bis jetzt 
bekannt gewordenen Versuche zu einer selbstständigen instrumen- 
talen Produktion bandelt. 

Ein besonderes Interesse gewähren sie durch die Einblicke, 
'welches sie in das Wesen der damaligen Instrumentaltechnik ge- 
statten. Dieselbe war, wie die angeführten Beispiele zeigen, noch 
vollständig in den engen Grenzen des Elementaren befangen. 

/Dies führt uns auf die praktische Musikpfiege jener Epoche. 
W^ die Vertreter derselben in Deutschland betrifft, so wissen 
wir, dass sie sich in den Städten nach Art der Handwerker- 
innungen zu sogenannten „Brüdei^chaften" vereinigten, um ein 
geordnetes Wesen unter sich zu schaffen und sich gegen fremde 
Eingriffe in ihren Erwerb zu schützen. Die älteste derartige Zunft 
war die St, Mcolaibrndersehaft zu Wien, welche sich bereits im 
Jahre 1288 constituirte , und um die Mitte des folgenden Jahr- 
hunderts zur WahiTiug ihrer Interessen den Erbkämmerer Peter 



1) Vergl, über dasselbe Chrjsflnder's „Jahrbüclier für mus, Wisseiischafl" Bd. 2, 
S. 6C£f. Leipajg bei Breitkopf and HärtcJ 1867. 
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von Eberstorff als Schutzpatron erwählte^). Dieser war von 
1354—1376 als „Vogt der Musikanten" thätig und scliuf als sol- 
clier das sogenannte „oberste Spielgrafenamt", welches bis 1782 
existirte. Eine ähnliche Vereinigung von Musikern bildete sich, 
vielleicht nach dem Muster der Wiener „Brüderschaft", in Strass- 
burg. Es war die „bruedei-schaft der Cronen" unter dem Protec- 
torat der Jungfrau Maria ä). Ein auf dieselbe bezüglicher Erlass 
des Strassburger Magistrats vom Jahr 1511, in welchem von den 
Pflichten und Rechten der zu dieser Gesellschaft gehörenden Leute 
die Kede ist, lautet: 

„Wir Ott Sturm Ritter der raeister vund der Rat zu Str^z- 
burg, ftuondt kuudt das für vos vund vnnsere fründe di Ein- 
vndzwentzig kommen sindt vnnser stat husuner vand pfiffer vnnd 
Hessen vor vns fürwenden'vnnd sich swaerlich beklagen das wie- 
wol di pfiffer diser Statt Str^zburg vnnd vier myle wegs schib- 
wise zuo Ring vmb, ein lobliche bruederschafft haben, genannt 
die bruederschafft der Cronen , zuo vnnser lieben irowen bruedern, 
welche bruederschafft mit vil gutter ordnunge vnnd artickelen ver- 
briefft vcrsigelt vnnd ebenlang harbrocht, ouch mit löblichen fry- 
heiten begobt, naemlich von zweyen Cardinaelen BaebstÜchen Le- 
gaten, vnnd ettwo manichem Bischoff zu Straszburg, biss vff, 
vnnd durch den Jetzigen vnnsern gnaedigen hen'Cn von Straszburg 
welcher Inen die selbig ouch bestaettiget hett , vnnd naemlich das 
allen bruedern diser Eruederschaft gegoennt ist, das kein prirater 
Inen das heilig sacrament zu oesterlichen zitten oder Inn Kranck- 
heitten Irs lybs vorhaltten soll, es habe dann eyner annder Sachen 
die Ine daran verhindern etc., veber vnnd wider solchs aller be- 
schee vnnd widerfuere Inen vill Ingriffs vnd verhinderuisz von 
denen so zuo hochzitten, ersten messen, oder lust zuo tantz pfyffen, 
boeycken, lütten oder hackbretten slahenn vnnd doch mit Inen 
nit dienen woellen, dardurch Ir bruederschafft vnnd der gottes 
dienst Inn merglichen abgangk kaem etc. Do were Ir dienstlich 
demuettig vnd vndertaeuig bitt vnd begere durch vns zuouerordnen 
setzen vnd bestettigea, das den meistern so ye zuo zitten Inn der 
Bruederschafft sint zuogelossen wurd, allen denen so also offen- 
lich zuo tantze vmb lone dienten , sie weren froemde oder heymsch 
haben zuo gebietten, Nemlich das erst gebott by eim vierling wachs, 

1) Vergl. Ambros' Gesch. d, Musik. Bd. 2, S. 271. 

2} Vergl. über dio obigen Angaben Aug. Slüber't, „Alsatia" Jahrg. 1856^1857. 
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das ander gebott by eim halben pfunde vnnd das dritt by eim 
gantzen pfund, solliclier dienst still zuo ston, oder aber mit Inen 
zuo dienen, vnd welcher also sich sperren vnd nit gehorsam sin 
wolt, das sie dem selben durch die heri'en knecht sin seytten- 
spiel trummen pfiffen oder andere Instrument nemmen vnd vff 
rechtlich verantwurtten behaltten moechten, doch das soliichs 
allweg mit bescheydenheyt vnd guotten wortten geschee etc. Wo 
aber als sich ettwea begibt, das ein guot fründt, oder ein guot 
gffiell dem andern, zuo siner hochzit oder andern freyden, vmb 
gesellen willen dienen wolt, dem oder denen solt solliehs kein 
schaden bringen, deszglichen Inn den Pfingsten so die frommen 
lüte mit Grützen har Ine kommen vnd Ir eygen spiellüt mit Inen . 
bringen, die selben sollen auch deszhalb vnangefochten blyben. 
Als noch dem wir Meister Rat vnd die Einvndzwentzig solchs 
alles wie obstat vor vns verhortten vnd darzuo vnser Ratsgesellen 
den Vesten Ludwig Sturm vnd Caspar Hofemeister ob solche mey- 
nunge der billicheit gemaesz sin moecht verordnet vnd die selben 
vns wider anbrecht das sie beduncken wolt dise der pfiffer vnd 
busuner anbringen der billicheit vnd zimlicheit glichfoermig, vnd 
wir vns daruff beradslaget, so haben wir erkannt das es also wie 
obstat blyben vnd beston sol, doch vns an vnser oberkeit vnuer- 
grifien vnd mit vorbehält dise ordnunge zuo myndern meren zuo 
oder von zuo geben oder gantz abzuothuon wie vns beduncken 
wurt nütze oder not sin, Vnd des zuo warem vrkundt babent wir 
vnser Stat Insigel thun hencken an diesen brieff der geben ist vff 
Samstag noch vnsers herren froniichnams tag Als man noch Christi 
vnsers lieben herren geburt zalt Tusent fünffhundert vnnd Eilff 
Jore." 

Die Thätigkeit dieser, in Städten zu „Brüderschaften" ver- 
einigten Musici bestand, wie schon aus dem so eben mitgetheilten 
Dokument erhellt, nach Art der späteren Stadtpfeifereien, in dem 
Aufspielen zum Tanz, in musikalischen Dienstleistungen zur Er- 
höhung der Tafelfreuden, bei familiären und öfi'entlichen Festen, 
so wie bei feierlichen Anlässen mannichfacher Art. So wurde, um 
nur ein Beispiel anzuführen, das, bei den in Frankfurt a. M. wäh- 
rend des 15. Jahrhunderts auf dem Eömerplatz abgehaltenen Pas- 
aionsspielen mitwirkende Personal, „unter dem Klange der Tuben 
und anderer Instrumente" zur Schaubühne geleitet^). 

1) S. Geach, der deutaclien SchauspiaJtmist von Ed. Dsvrienl. Bd. 1, S. 46. 
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üebrigens hielten manche Städte schon frühzeitig Spielleute, 
die au gewissen Tagen und zu bestimmten Stunden öffentlich sich 
hören lassen mussten. In Basel waren beispielsweise gegen Ende 
des 14. Jahrhunderts drei Pfeifer verpflichtet , auf dem St. Peters- 
platz zu musiciren, während man in einem andern Stadttheil wie- 
derum Gelegenheit fand, einen Geiger oder Lautenspicier zu 
hören ^). 

Dass in gewissen Fällen besondere Bestimmungen bezüglich 
des- crwerbsmässigcn Musikbetriebes getroffen wurden, geht aus 
folgende!-, zu Mühlhausen im Elsa^s erlassenen obrigkeitlichen 
Weisung hervor: „Zu der Hochzyd sol man nicht mer haben danne 
sechs spylmann dy teneze vnd reigyn machen." In Strassburg 
durften es zu einer gewissen Zeit nur vier Mann, sein , wobei alle 
fremden Leute ausgeschlossen waren. Es scheint, dass die letz- 
tere, zu Gunsten der einheimischen Musici gemachte Beschränkung 
den im Lande umherziehenden „farenden Läten" galt, unter denen 
sich neben Sängern, Taschenspielern, Gaucklern, Possenreissem 
u. s. w. auch stets iHStrumentenspieler befanden. Wenigstens deutet 
darauf eine aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts herrührende 
Strassburger Verordnung, in welcher es ausdrücklich heisst: „Es 
sol deheim Stettemeister noch Ämmeister deheinem bereit, tröm- 
pettern, pfiffern, orgelern, lutenschlahem, gigern, Sprechern, sengern 
noch keine andere fremden manne noch wibe, wie die genannt 
sint, von unserre stette wegen nützit geben." 

An anderen Orten wurden dagegen die fahrenden Leute ge- 
litten. So z. B. in Coiistanz, wo der Rath 1444 die Verfügung 
erliess; „Item es soll ouch der brutgang zu siner hochzit kainen 
varenden man nit begaben den aliain dry oder vier varend man, 
mit den mag er ze kilchen gan ungeverlich, und nit mit mer"^). 

Gewiss hatten diese Fahrenden für die Pflege der Instrumental- 
musik eine nicht zu unterschätzende Bedeutung. „Zu ihren Tänzen 
und Pantomimen ') hatten sie seit alter Zeit Flöten-, Lauten- und 
Paukenbegleitung*); hierzu traten allmählig verschiedene Arten 

1) S, Schubigers „Musikalische Spicilegieu" {Berlin , Liepmannssobn , 1S76) 

3) S. Moue's Zeitschrift f. Obertheinisehe Geschichte. 

3) So berichtet C. Weinhold in „Die deutschen Frauen in dam Mittelalter", 
(Wien, 1851) S. 358. 

4) Für die Pauken war in der mittelhochd, Zeit der Name „bungeu" ge- 
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VOD Harfen, die Fiedeln, Geigen und mancherlei Blasinstrumeate. 
In der höfisclien Zeit ward die Fertigkeit auf folgenden Tonwerk- 
zeugen von ihnen verlangt: Fiedel, , Geige, Rotte, Laute (mandura), 
Flöte, Querpfeife, Rohrpfeife (caramella) , Dudelsack, Drehorgel 
(Symphonie, chifonie), Hörn, Trompete, Posaune und Trommel»). 
Die deutschen Spielleute seheinen hinter den welschen nicht zu- 
rückgestanden zu haben: es werden sogar in Frankreich die deut- 
schen Geiger und die böhmischen Flötenspieler b^onders gerühmt 
und die deutschen Instrumente stunden bei den ProyeDQalen und 
Lombarden in besonderem Ansehn," 

Bevor die „farenden Lüte" in gewissen Länderbezirken zu 
geordneten zunftartigen Verbänden zusammentraten, galten sie all- 
gemein als zuchtlos vagabondirendes Gesindel. Nach dem Sachsen- 
und Schwabenspiegel waren sie recht- und ehrlos. Sie hatten 
weder Heimaths- noch Bürgerrecht, und waren sogar von der 
Kirchengemeinschaft und also auch von der Theilnahme an dem 
Sacramente des Abendmahls ausgeschlossen. Wurde ihnen von 
der Obrigkeit infolge einer erlittenen Ungebühr oder dergleichen 
Recht zuerkannt , so hatten sie keine andere Genugthuung als die, 
den Schatten des Gegners- schlagen zu dürfen. Die betreffende 
Bestimmung lautete; „Spillüten vnd allen denen die gut für ere 
Dement .... die git man ainz mannez schatten vor der Sonnen"; 
und ferner; „vuer in icht laidez tut, daz man in bessern sol, der 
sol zu ainer vuende sten da dui sunne anscliinet vnd sol der 
spilman .... den schatten an der vuende an den balz slahen" ^). 
Obwohl diese abentheuernden Landstreicher in tiefer Ver- 
achtung standen, wussten sie sich doch, wenn auch nicht immer 
und überall, bei Hohen und Niedrigen, unentbehrlich zu machen, 
weil sie für Vergnügen und Zeitvertreib zu sorgen veratanden ^). 



bräuchliih. Dieses Schlaginstrumant wurde merkwürdigerweise auch tod Franon 
traktirt. Vei^l. Birlinger's Wörterbuch a, d. Köln. Chroniken II III 974; „bnngen, 
tympanare. Timpanator ejQ honghenar, tympanum ejn hongha off eyn schelle, 
limpanistria eyn wyff die op der bonghen speelt," Leser Handwb. I 383. 

1) Die Harfe, Rotte (ein Saiteninstrument, gleichbedentand mit ,,Eota") Fidel 
und Flöte , waren im 11., IS. und 13. Jahrh. bereits in der ganaen gebildeten Welt 
verbreitet. S. K. Weinhold a. a. 0. S. 104 f. 

a) Heber die „farenden Lüte" vergl. die von Ang, Stöber herausgegebene Zeit- 
sehrift „Alsatia" (Mühlhausen 1856 — S7), aus welcher die obigen Mittheilungen 
entlehnt sind. 

3) Bei dem 1414 beginnenden Constanz er Co aeil fanden sich im Gafolge hoher 
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Wie sehr ihnen dies mitunter selbst da gelingen mochte, wo man 
es am wenigsten zu vermuthen hatte, beweist die Thatsache, dass 
es dem Clerus unterlagt wurde, die „farenden Lüte" bei Gast- 
mahlen zu gebrauchen , oder gar an der Ausübung ihres übel be- 
rufenen Gewerbes sich zu betheiligen. Denn dass dies vorgekom- 
men war, beweist folgender, von Ferkel') niitgetheüter , aus der 
BrauDSChweiger Chronik vom Jahre 1203 entnommener Passus: 
„In dussem Jore geschah ein Wundertrecken by Stendal in dem 
Dorppe gehrten Ossemer, dor sat de Parner (Pfarrer) des Mid- 
wcckens in den Pinxsten vnd veddelte synen Buren to dem Danse, 
da quam ein Donnerschiach, vnde sehloch dem Pamer synen Arm 
äff mit dem Veddeibogen vnde XXIV Lüde tod up dem Tyn." 

Wiederholt wurde im 13. und 14. Jahrhundert auf Synoden 
und Concilien der vertrauliebe Verkehr zwischen Clerikern und 
Spieileutea zum Gegenstande ernstlicher Berathungen und Straf- 
bestimmungen gemacht^). 

Um dem üeberwnchem der „farenden Lüte" und dem, im 
Gefolge desselben stehenden Unfug zu steuern, wurdea mannich- 
fache Maassregeln ergriffen. So war es z. B. in Worms den Gast- 
wirthen bei Geldstrafe verboten, in ihreii Häusern diese Sippschaft 
verkehren zu lassen. Geschah es dennoch, so waren die Nacht- 
wächter berechtigt , den Eindringlingen die Kleider wegzunehmen. 

Bei alledem fanden diese Menschen doch auch wieder ge- 
legentlich hohe Protektoren. Einen solchen besassen sie nament- 
lich in Kaiser Karl IV., der ihnen wohlwollend gesinnt war. Er 
duldete sie in seiner Umgebung, zeigte sich gegen sie bei Gele- 
genheit seines Aufenthaltes in Mainz (1355) freigebig, verlieh ihnen 
ein Wappen, und stellte zugleich in einem Musikus Namens „Jo- 
hannes der Fiedler" einen sogenannten „Rex omnium histrionum" — 
angeblich war es der erste dieser Würde in den deutschen Lan- 
den — , an ihre Spitze, welchem zugleich gewisse Privilegien zu- 

Heri'en üljer 500 fahrende Leute, als Pfeifer, Geiger, Sänger, Posaanenbläser, 
Trompeter u. dergl, ein. Auf dem Basler Concil (1431) wiederholte sich dieselhe 
Erscheinung, Vei^l. Ansolm Sehubigars „Musikalische Spieilegien" , S. 159 f. In 
diesem Druckwerk befinden sjch S. 137 ff. manche werthYoUe Mittheilungen über 
die mittelalterliche Instrumentalmusik. 

1) S. dessen Geschichte der Musik, Bd. 2, S. 721. 

2) Vergl. C. WeiQiüld's „Die deutschen Frauen im Mittelalter" {Wien, 1851) 
S, 358 f. , wo sich auch detaillirtere Mittheilungen über die SpLelleute und Fahrenden 
finden. 
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erkannt wurden. Wichtig war es, dass er die Berechtigung hatte, 
von den ihm Untergebenen Gehorsam zu fordern. Der Erzbischof 
Adolph von Mainz erneuerte 1385 diese Prärogative, indem er - 
für das Bereich des Erzbisthums den Pfeifer Brachte zum „Kü- 
nige farender Lüte" machte. 

Im Elsässischen wurde den Herren von Rappoltzstein die Ober- 
herrlichkeit über das fahrende Musikantenthum zu_Uehen gegeben. 
Der Belehnte hatte das Recht, in seinem Bezirke Jeden, der 
dem erwerbsmässigen Musikbetrieb oblag, zu besteuern, eventuell 
aber Geldstrafen oder auch Confiscation des Instrumentes anzu- 
ordnen. Während er so in bequemer Weise seine Einkünfte ver- 
mehrte, übertrug er die Ausübung der obrigkeitliehen Ueber- 
wachung seiner Maassnahmen,_, so wie die Executive in Bestra- 
fungsfällen einem amtlich ernannten Stellvertreter, der den Titel 
„Pfeifferkönig" führte. 

Folgende Urkunde') vom Jahr 1400 giebt über dieses Ver- 
häJtniss Aufsehluss: 

„Constitutio Vicarii sive Locum = 
tenentis hodie rulgo Pfeiffer -Königs" 
,Jch Schmassmann herre zu Rappoltzstein. Tun kund menge- 
lidien mit diesem Briefe, die in ansehent oder horent lesen, nv, 
oder hemoch. Alss seliger gedechtnusse min lieber herre vnd 
Vatter selige herr Braue Wielent herre zu Rappoltzstein, das 
Kunigrich Varender Lüte zwischen hagenawer Vorste vnd der 
Byrse, dem Byne vnd der Virst vor Ziten verliehen hett, heintz- 
mann G«rwer dem Pfiffer. Das selbe Kunigrich der genante min 
herr vnd Vatter selige, vnd sine Altvorderen herren zu Rappoltz- 
stein, yewellen, als lange das, das nieman verdencket, zu einem 
rechten erbe lehen gehabt haut. Vnd ich vnd min Bruder Vlrich 
ouch herr zu Rappoltzstein , nv ze Ziten das selbe Lehen ouch zu 
lehen hant von dem heiligen Römischen Riebe. Vnd aber nv der 
vorgedacht Heintzman Gerwer der Pfiffer mir das selbe Ambacht 
das Kunigreich Varender Lüten, vffgeben hat, von Krangheit wegen 
siia libes, das er das mit bewerben, gesuchen noch versorgen mag. 
(Als das harkommen vnd billieh ist). So erkönne ich mich mit 
diesem mine offenen Briefe für mich, vnd den Egenanten Ulrich 
miuen bruder. Das ich daz selbe Kunigrich Varender Lüte das 

1) S. Porkel's Geseh. d. Musik, Bd. 2, S. 751. 
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Ambacht geliehen habe. Vnd lihe es ouch mit diesem mine offenem 
briefe, mit willen egenannten heintaman Gerwers des Pfiffer , hen- 
seliii, mime Pfiffer vnd varenden manne. Also das er das selbe 
Kimigrich vnd Ambacht, für basser me aoi haben, besizzen, nuzzen, 
vnd niessen, glicber wise, vnd in aller der mosscn, als es sine vor- 
varenen, des selben Ambaciites von der herschafft wegen von Rap- 
poltzsteia genuzzet, vnd genossen hant One alle gevernde, Vnd 
dar vmb so bitte ich alle Fürsten geistUche vnd -weltliche, Alle 
herren Ritter, Kaechte, Stette vnd mengelichen den dieser mine 
brief gezoget wurd, das sie den egenannten henselin mime varenden 
manne der varenden Lüte Kunig getrieweliche beraden vnd beholffen 
sigent. Vnd inn schutzzent vnd schirment zu dem selben Ambachte 
min vnd mins bniders egenant, leben, zu allem dem, do zu er denne 
recht habe, von des selben Sins Ambacbt, mins iehens, wegen, vnd 
durch mins gewilligen dienstes willeu. Vnd vmb das ich den allen 
welle das tunt, vnd mich das furkunt iener desto halt wil tunt, waz 
ich weis das Inen liep vnd dienst. Vnd das zu vrkunde so habe 
ich Schmassman herre zu Rappoltzstein vorgenannt, min Ingesigel 
tun hänckcn an diesen brieff. Der geben wart zu Rappoltzwiler 
an dem nechsten Cistage noch dem heiligen Ostertage. Do man 
zalte von Gottes geburte Vierzeben hundert Jare." 

Eine Folge der Belehnung der „Herren von Rappoltzstein" mit 
der Oberhoheit über die „farenden Lüte" im Elsass , war die Ver- 
einigung der letzteren zu einer Brüderschaft, deren Angelegen- 
heiten man zunächst durch mancherlei Verordnungen, später aber 
durch förmliche Statuten regelte. 

In der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts bildeten sich auch 
in der Schweiz ähnliche Genossenschaften von fahrenden Leuten. 
Zunächst geschah dies zu Uznach , wo die Pfeifer und Geiger der 
ganzen Umgegend sich zu der Brüderschaft vom hl. Kreuz ver- 
einigten. In der schweizerischen Eidgenossenschaft scheint dies 
ebenso der Fall gewesen zu sein, da 1430 ein gewisser Ulman 
Meier von Bremgarten vom Bürgermeister und hohen Eatbe der 
Stadt Zürich zum Könige der fahrenden Leute ernannt wurde '). 

Trat nun die in Rede stehende Benifsclasse durch Vereini- 
gung zu zunftartigen Verbindungen der bürgerlichen Gesellschaft 
schon näher, so geschah es noch mehr durch die von Wilhelm I. 

1) S. A. Schubiger's „Musikalische Spicilegien" , S. J3G t. , wo auch die auf 
die UznHcber Bruderschaft bezügliche Urkunde wortlicli mitgetheilt ist. 
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von KappoltzsteiD betriebene und erreichte Aufnahme derselben 
in die Kircheogemeinschaft , welcbe 1480 erfolgte. Indess erach- 
tete es der Bischof von Strassburg doch noch für räthüch, den 
im Bereiche seiner Diöcese befindlicheu Mitgliedern der fraglichen 
Brüderschaft nur danB die Theilnahme am Abendmahl zu gestatten, 
■wecn sie sich verpflichteten, ihr Handwerk fünf Tage, sowohl vor 
als nach dem Genüsse d^selbeu gänzlich zu suspendiren. 

Welch eine sorgsame Regelung die Verhältnisse des „Kunig- 
richs der varende Lüte" im Elsass weiterhin erfuhren, ist aus 
den Statuten zu entnehmen ^) , die Eberhard von Bappoltzstein 
im Jahre 1606, jedenfalls mit Bezugnahme auf eine seither schon 
bestandene Ordnung er Hess. 

In den 26 Artikeln derselben waren die Rechte und Pflichten 
der Spielleute festgestellt. Die Executive lag in den Händen des 
„Pfeiffergerichtes", welches aus dem König der Zunft, vier Meistern, 
den „Zwölfern" und dem „Waibel" zusammengesetzt war. Doch 
stand dem Pfeifferkönig auschliesslich das Recht zu, die Urkunden 
für neu aufzunehmende Mitglieder auszufertigen und bei vorfal- 
lenden Zwistigkeiten innerhalb der Brüderschaft Recht zu sprechen. 
Er allein wurde auch "von dem Schutzherrn ernannt, während die 
"Wahl der übrigen Mitglieder des Pfeiffergerichtes, , unter Vorbe- 
halt der schutzherrlichen Bestattung, durch die gesammte Innung 
des betreffenden Landesbezirkes erfolgte. 

Von besonderem Interesse in den durch Eberhard von Rap- 
poltzstein erlassenen Statuten ist die Bestimmung, dass die in 
den Städten 2) dem Musikgewerbe nachgehenden Leute nur zwei 
Lehrjahre, die auf dem Lande Musicirenden sogar nur ein Lehr- 
jahr nöthig hatten. 

Die Institution der musikalischen Brüderschaften beschränkte 
sich nicht auf Deutschland. In Frankreich bestand sie seit dem 
Jahre 1330 gleichfalls unter dem Namen „Confrörie de St. Julien 
des menestriers". Diese Veremigung war der privilegirten Leitung 
eines „Rois des menestrieres" , später „Eoi des Violons" genannt, 
untergeben ^). 

1) Vergl, August Stöbers „Älsatia" S. 22 ff. 

2) Uater diesen dürften wohl nur die kleineren LandstKdte au verstehen sein. 
Strassburg x. B. traf, wie wir saheo, selbstständig seine Verrngungen in Betreff der 
im Weiehbilde der Stadt lebenden Musici. 

3) Änaführlioteres über diese Materie habe ich bereits in meinem Buche „Die 
Violine und ihre Meiätar" 8. 417 ff. mitgetheill. 
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Auch in England existirten um dieselbe Zeit „Musikanten- 
könige'"'), Ueber ein den englischen Meistersängern (Minstrels) 
1381 ertheiltes Privileg meldet Dr. Plot in seiner Geschichte von 
Staffordsbire : „Dasselbe wurde bei der Einweibung des ersten 
Königs der Meistersänger vom Herzog von Lancaster, John of 
Gauut in dessen Scbloss Tutbury verliehen. Unter der Zusam- 
menkunft von Personen, die die Gastfreundschaft der alten Grafen 
und Herzoge von Lancaster genossen, waren immer eine Menge 
Musiker. Da oft unter ihnen Streitigkeiten und Beschwerden ent- 
standen, wurde ihnen zur bessern Ordnung ihrer Verhältnisse ein 
Direktor unter dem Titel eines Königs bestellt. Diesem musika- 
lischen Monarchen wurde folgender Gnaden- oder Freibrief er- 
theilt 2)." 

„Johann, von Gottes Gnaden, König von Castilien und Leon, 
Herzog von Lancaster, Allen, die diesen unseru Brief sehen oder 
hören , unsern Grusa. Kund und zu wissen sei, wir haben unserm 
wohlbeliebten Könige der Meistersänger (Minstrels) zu unserer 
Ehre in Tutbury, wer es ist oder künftig sein mag, das Recht 
ertheilt, alle Meistersanger in unserm Dienst und Gebiet zu er- 
greifen und zu verhaften, welche die ihnen von alten Zeiten zu 
Tutbury jährlich am Tage von Maria Himmelfahrt gebührenden 
Dienste der Meistersängerschaft zu thun sich weigern ; und ge- 
währen dem besagten Könige der Meistersänger für seine Zeit 
Vollmacht, sie verantwortlich zu machen, und sie zu ihren Dien- 
stes als Meistersänger, wie ihnen geziemt, und von allen Zeiten 
her hier gebräuchlich ist , anzuhalten. Zu Zeugniss dessen haben 
wir diese Urkunde ergehen lassen. Gegeben unter unserm Privat- 
siegel, auf unserm Schlosse von Tutbury, den 22, August, im 
4' Jahr der Regierung des sehr lieben Königs Richard des Zweiten." 

Wie diese Verhältnisse etwa in Italien geordnet waren, dar- 
über fehlen bis jetzt leider alle Nachrichten. 

Als eine eigenthümliche Erscheinung jener Zeit mag hier noch 
das, gleichfalls innungsartige Wesen der Hof- und Feldtrompeter 
und Heerpaucker im Deutschen Reiche erwähnt werden, welches 
völlig selbstständig und abgesondert von den musikalischen Brü- 



ä' Gesch. d. Musik Bd. S, S. 273. 

ä ÄUgem. Gesell, d. Musik, übersetzt v< 
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derschaften bestand, und durcli kaiserliche Belehnung der Schutz- 
herrlichkeit des Kurfürsten von Sachsen untergeben war. 

Diese Trompeter und Paucker „verrichteten Courirdienste, 
begleiteten fürstliche Pet^onen auf Reisen und mussten bei jeder 
Festlichkeit thätig sein, ja .jeden Tag zu gewissen Stunden ihre 
Stücklein ertönen lassen, namentlich als Aufforderung zum Mit- 
tagstisch" 1). 

Vom 15. Jahrhundert ab werden uns schon einzelne Musiker 
namhaft gemacht, die sich durch ihre instrumentalen Leistungen 
hervorthaten, so die deutschen Lautenisten Heintz Helt (1413), 
Hans Meisinger (1447) und Conrad Gerle (1460) ^). Als Orgelspieler 
genossen um die Mitte des 15. Jahrhunderts Antonio Scuarcialupo 
in Florenz und Conrad Paumann*) in Nürnberg, der Verfasser 
des von uns schon citirten Orgelbuches eines ausgebreiteten Rufes. 
Der letztgenannte Meister verstand sich trotz seiner Blindheit, 
wie berichtet wird, auf die Behandlung fast sämmtUcher, damals 
gangbaren Instruraeate, insbesondere aber der Laute, Cither, Geige, 
Flöte und des Krummhorues. Es wird hinzugefügt, seine Lei- 
stungen seien so ausgezeichnet gewesen, „dass sein Ruhm sich 
bis in entfernte Gegenden verbreitete, und dass er von Fürsten, 
die ihn zu sich einluden, hoch geehrt und reich beschenkt wurde. 
So z. B. der Kaiser Friederich, der Herzog von Mantua, welcher 
ihm unter andern ein goldverbrämtes Gewand, ein Kriegsschwerdt 
mit vergoldetem Gehänge (ein freilich für eiaen blinden Musiker 
nicht sehr passendes Angebinde), eine goldene Kette oder Arm- 
spange geschenkt hat; dann der Fürst von Ferrara, welcher ihm 
i ein golddurchwirktes Kleid mit andern kleineren Gegen- 
1 zum Geschenk machte. Aber auch der Herzog Albert zu 
Mönchen, an dessen Hofe er verweilte, gab ihm ein jährliches 
Gehalt von 80 rhein. Gulden für sich, seice Frau und Familie 
u. s. w." 

Dass Conrad Paumann sich vor vielen Instrumentisten seiner 

1) S. Moritz Pilrstenau's ,^ur Ge'ichichte der Mufifc und des Theaters' am 
kursSchs. Hofe. Dresden 1861 ** 19! ff Vprgl auch die ausführlicheren Mit 
Iheilungen , welche Ä, Eeisamann über die Zunft dei Trompeter und Pauctcr in 
seiner Musikgeseh. (Bd. S, S. 18 f) unter Anfuhrung der Quelleu gjebt 

2) Ambros' Oesch. der Musik Bd 3, S «ST 

R) S. über ihn Näheres in fbrysandori Jihrbuüien Ci i miisikiiliHh( W i-xbi-ii 
sdiaft, Bd. 2; S. CG ff. 
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Zeit auszeichnete, erscheint nacli den obigen Zeugnissen unzweifel- 
haft. Indessen ist doch jedenfalls seine hochgerülimte Meister- 
schaft igimcr nur nach Maassgabe der damaligen Instrumentai- 
praxis zu beurtheilen, wenn man sich eine annähernd richtige 
Vorstellung von seinem Können yerschaffen will. Diese Praxis 
war allen Anzeichen nach eine ebenso bescheidene, wie die Lei- 
stungsfähigkeit der gleichzeitigen Tonwerkzeuge selbst. Um uns 
hierüber genauer zu orientjren, erscheint es nothwendig, die letz- 
teren zunächst einer speciellen Betrachtung zu uüterziehen. 



I. Sie Instrumente des 15. und 16. Jahrliunderts. 

Zwei Autoren sind es vornehmlich, welche uns über die In- 
strumente des 15. und 16. Jahrhunderts Aufschluss geben: Se- 
bastian Virduug und Martin Agricola. 

Virdung') theilt die Tonwerkzeuge in folgende drei Haupt- 



„Das erst ist aller der Instrument, die mit sayten bezogen 
werden, vnd haisset man alle aaitenspiel. Das ander geschleclit 
ist aller der Instrument die man durch den wind Lauten oder 
Pfeiffen macht. Das drit geschlächt ist aller der instrument, die 
von den metallen oder andern klingenden materien werden ge- 
macht." 

Von diesen drei Geschlechtern zerfällt das erste, nämlich das 
„suitenspiel" nach Virdung wiederum in vier Unterabtheilungen, 
die der Autor als „Arten" bezeichnet. Zu der ersten „art" rech- 
net er folgende Tonwerkzeuge: „Clavicordium" , „Virginal", „Gla- 
vicjmbalum", „Claviciterium" und „Lyra". 

„Die ander art der saitenspil die selben haben nit Schlüssel" 
(d. h. Claves oder Tasten), „Aber bünde vnd sunst gewisse zile 
oder gemercke, do man sicher griff mag haben, Als auffden kören 
vnd bünden , nach welchen man dieselben auch ma^ reguliren vnd 

1) „Musica gelulioht vnä aussgeiogen durth Sebastianum Virduug Priesters 
vOD Amberg vnd alles gesang fiuss äen noten in die tabulaturen dieser bcnanten 
drcycr instrumeDlen der Orgeln , ynd der Lauten der Fioten transferircn zu lernen 
kürzlich gcmncht." (1511.) Befindlich in der EÜnigl. Bibliothek zu BerUn, wie 
in der Kais. ÜofLIbliotli. au Wien, 
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beschreiben darauff zu leraen, Als diese instrument haben die 
hemoch folgen." 

Zu dieser „art" gehören: „Lauten", „Gross Geigen" und 
„Quintern". 

„Die drit art der saitenspil die haben auch köre der saiten 
vnd nach denselben kören mag man sy auch reguliren vnd be- 
schreiben darauff zu lernen, Als die nachfolgenden instrument sind." 
Hier nennt Virdung: „Harpffen", „Psalterium" und „Hackbrett". 

„Die fierd art der saitenspil haben nit bünde , auch nur einen 
oder zwen köre, oder drey auff daz meiste, vnd nit darüber, 
(lürumb sy nit so eigentlicheu zu regulieren vnd zu beschreiben 
seind darauff zu lernen, Dann daz muss vU mere diu'ch grosse 
Übung vnd durch den verstand des gesangs zu gon dann man das 
durch regeln beschreiben mag. Darumb ich von denselben instru- 
menten an dem allerminsten (wenigsten) wird schreiben, dann ich 
sy auch für onnütze instrumenta achte viind halte, als die klainen 
geigen vnnd das Trumscheyt." 

Diese beiden letztgenannten Tonwerkzeuge bilden allein die 
vierte „art" der „saytenspil". 

VirduDg geht nun zum zweiten Geschlecht über. 

„Des zwaiten geschlechts instrumenta der Musica, ist der lay, 
welche von den holen roren, vnd durch den wind geplasen wer- 
den , der find ich auch zwayerley art sein, Der roren seind etliche, 
welchen der mensch winds genug mag geben , oder die ein mensch 
erplasen mag, Etliche aber mag kein mensch erplasen. Zu den- 
selben muss man plaspelge haben. Der ersten art von den holen 
roren, die der mensch erplasen mag der seind auch zwaierlay. 
Etliche roren die haben löcher die tut man mit den Fingern auff 
vnd zu, vnd so vil sy der löcher mer haben, so viel desto besser 
vnd gewisser mag man sy reguliren. Doch hat selten ain pfeiff 
über acht löcher. Etlieh seind aber nur von dreyen löchern, Et- 
iich von vieren, etlieh von fünften, etlieh von sechssen, etlich vou 
siben, etlich von achten." 

Hierher gehören nach Virdung : „Schalmay" , „Bombart", 
„Schwegel", „Zwerchpfeitf ' und vier Arten „Flöten". Ferner auch 
„russpfeiff", „krumhorn", „Gemsenhora", „Zincken", „Platerspiel" 
und „Krumhörner", 

„Die ander art des zwaiten geschlächts ist in den holen roren 
die nit gelöchert seynd die doch ain mensch erplasen mag welche 
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aber ■von denselben zu reguliren seind vnd wie man dorauff lernen 
werd mügen darvon wil ich hie nit mer sagen." 

Virdung rechnet hierzu: „Sackpfeiff', „Busaun", „Felttrumet", 
„Clareta", und „Thurner Hörn". 

Xun folgen die orgelartigen Ton Werkzeuge , welche Virdung 
gleichfalls zum zweiten „geschlächt" der Blasinstrumente rechnet. 
Er sagt: „Desselben zwaiten geschlächts der roren, ist die ander 
art von Instrumenten, welchen der mensch durch sich selb nitt 
winds genug mag geben, oder die nyemant erplasen kan, das 
seind alle die instrumenta, darzu man plaspelg haben muss", uäm- 
lich: „Orgel", „Positiv", ,JRegal" und „Portativ". 

An Schlaginstrumenten nennt Virdung: „Ampos vnd Hemmer", 
„Zymlea vnd Glocken", „Paucken", „Trumein vnd klein peucklein" '). 

Endlich sagt er: „Man findet auch sunst noch vil mer dör- 
licher^) instrumenta. Die man auch für Musicalia achtet oder 
helfet. Als da stett . Trumpein, Schellen, Jägerhorn, Acherhorn, 
küschellen. Britschen auff dem Hafen ^). Auch ander mere, als 
pfeiflein auss dem federkileu, lockpfeiflein oder fögler, wachtel- 
bainlein^), Lerchenpfeiffen, Maisenbainlein =), Pfeiffea von stro- 
helmen gemacht, Pfeiffen von den safftigen rinden der böm, von 
den platern der böm, daa man geplatet haisset, Schwegeln mit 
dem mund oder mit den lefftzen, in die Hand als in die Schlüssel 
zu pfeiffen, das hültzig gelächter ''), vnnd ander gleichen vil mere, 

1) Die von Virdung ausserdem in Wort nnd Bild noch aufgeführten, der Vor- 
zeit angehörenden ToDwerkauuge, taägea hier, als dem Zwecke der gegenwärtigen 
Blätter nicht entsprechend, unerwähnt bleiben. 

2) thüriehter. 

3) Das Wort „Hafen" wird in Süddent^chland allgemein 1) Br irdener Tupf 
und S) ebenso fQr metallener Topf gebraucht, Wahrschein lieb ist hei dem obigen 
Instrumenl der letztere gemeint. 

4) Wachtelbein oder Waehte]pfeife : „Werden aus Corduan und andern Leder 
vermittelst einer beiuera Eöhre von Kataen- , Haien - oder Storchslieine gefertiget, 
van denen Wildrufdrehern ia Nürnberg gar sonderlich gemacht und sind fast aller 
Orten um schlechten (geringen) Preis au erlangen." Ans dem Prager Forstleiicon. 
S, auch Biilinger in Frommann's Zeltsehiift f. deutsche Mundarten 7, 91. Bildlich 
in des altdeutsch. Predigers Berthold v. Regenshurg Predigten 13. Jahrh. Birl. 1. 
c. 96 ff. In Goethe's Ootz von Berlichingen braucht LieheEraut (Akt Sj den Aus- 
druck Wachtel be in. 

5) Gleichbedeutend mit Wac htelbe! »pfeif e. 

6) Das hölaerne Gelächter. Baculi in Stramine jacentes symphoniaci, sonst 
auch Stroh-Fiedel. S. Frisch's Wörterbuch I, 562". 
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Diese instrument aJle, wie die genennet aeind, oder nainen ge- 
winnen möcliten, die acht ich alle für göckel spill (Gaukelspiel), 
Darumb verdreust mich die zu nennen, vil mar zu malen, vnd 
allermeist zu beschreiben." 

Man sieht, Virdung lässt sich trotz seines ünmuthes nicht 
abhalten, Alles zu nennen, was nur irgend einen Ton von sich 
giebt. Wenn er schliesslich dabei zu einer sarkastischen Bemer- 
kung sich veranlasst fühlt, so werden wir ihm ohne Weiteres bei- 
stimmen. Dagegen dürfen wir bedauern , dass er so sparsam mit 
seinen Erläuterungen über jene Tonwerkzeuge ist, von denen wir 
uns einerseits, 'da sie längst ausser Gebrauch sind, keine deut- 
liche Vorstellung machen können , während sie andererseits doch 
unser besonderes Interesse erregen, weil es sich um Vorläufer un- 
serer heutigen Orchesterinstnimente handelt. / Offenbar waren ihm 
Zweck und Bebandlungsweise mancher wichtigen Arten so wenig 
geläufig, dass er, wie z. B. bei den Blechirtstrumenten, sich einfach 
mit der Bemerkung abfindet, nichts von ihnen sagen zu wollen. 
Doppelt willkommen sind daher die von ihm gegebenen Abbil- 
dungen, welche in Ermangelung eingehender Beschreibungen, doch 
wenigstens einen äusseren Haltpunkt für die Kenntniss der da- 
maligen Tonwerkzeuge bieten, Betrachteo wir dieselben nun etwas 
näher. 

Das „Clavicordium" zeigt in der von Virdung gegebenen Ab- 
bildung eine oblonge Fonn nach Art des, in der ersten Hälfte 
unseres Jahrhunderts noch vielfach gebräuchlichen tafelförmigen 
Clavieres. Doch hat man sich dieses Instrument in sehr veijüng- 
tem Maassstabe und ohne Fusse zu denken. Beim Gebrauch wurde 
es auf einen Tisch gestellt Die Breitseite des Clavicordiums, 
welches in Fraskreich und England Manichordion oder Manieorde 
genannt wurde, hatte eine Ausdehnung von nicht mehr als etwa 
70 Centimeter. 

Wie Figur A^} ersehen lässt, hatte das Clavicordium bei weitem 
mehr Tasten als Saiten, so dass man im Unklaren darüber ist, 
wie die letzteren für die ersteren ausreichend gewesen sein können. 
Diese Anordnung beruhte auf einem eigenthümlichen Mechanismus. 
Auf den Resonanzboden waren ^) mehrere kleine Stege in gewissen 
Abständen aufgele imt, welche eine Anzahl der Saiten so eintheilten, 

1) S. die, diesen Blältein 1>d gegebenen Ahbildnugeu. 

ä) So stellt Fetis die Sache in seiner „Ilistoire de Musique" Vol. V p, 201 ff. dfur. 
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dass die zwischen drei Stegen liegenden Abschnitte ein und der-, 
selben Saite zwei, ihrer Höhe nach verschiedene Töne ergaben. 
So konnte denn eine derartig durch Stege unterbrochene Saite für 
zwei Tasten der Claviatur nutzbar gemaclit werden. Es ist hier- 
bei noch zu bemerken, dass die am Ende des Hebelarmes der 
Tasten angebrachten und aufrechtstehenden Metailzungen , durch 
welche die Saiten zum Ertönen gebracht wurden, in entsprechender. 
Weise nach verschiedenen Richtungen gebogen waren, um ihren 
Dienst zu versehen. 

Bei dem „Ciavicymbalum" (französisch „Clavecin"), dessen 
Form und Dimensionen nahezu mit dem Clavicordium überein- 
kamen , war die Mechanik eine völlig andere. Hier wurden die 
Saiten nicht mittelst Metallstiften angeschlagen, sondern angerissen, 
und zwar durch ein Stückchen Rabenfeder, welches an der Spitze 
des auf dem. Hebelarm der Taste stehenden Stäbchens seitwärts 
angebracht war. Schlug man eine Taste nieder, so fasste die auf- 
wärts getriebene und vermöge ihrer Elasticität mit einem massigen 
Druck wirkende Rabenfeder die entsprechende Saite, wodurch 
dieselbe, ähnlich wie es beim Pizzicato der Streichinstrumente 
geschieht, in Vibration versetzt wurde. 

Fötis macht die zutreffende Bemerkung'), dass die Besaitung 
des Clavicymbalum's Fig. B, nach den von Virdung, Agrieola ^) und 
Ottomar Naehtgall *) uns überlieferten Abbildungen eine abnorme 
■sei; die Discantsaiten nehmen den Platz ein, welchen für uns ge- 
wohnheitsgemäss die Basssaiten haben, und umgekehrt. Bei der 
Abbildung des „Claviciteriums" ist dasselbe der Fall. Fctis nimmt 
an, dass es sich hier um ein Versehen der Zeichner handele. 

I) A. a. o. 

S] „Musica inatrumentalis deutsch ynn welcher hegi'iffen ist, wie man nach 
dem gesange auff maiieherSey PfeiEfen lernen sol, Auch wie auff die Orgol, H.arf- 
fcn, Lauten, Geigen, vnd allerley Instrument TJid Seytenspiel , nach der retht- 
gegründten Tabelthur sey abzusetzen, Mart. Agrieola. Gedruckt zu Wittembcrg 
dnrcli Georgen Rliaw. M.D.XSLX." Zu finden in der Königi. Büiüotlielt zo Berlin, 
irelche aucli die zweite Ansgnbe dieses Werkes besitzt. In der Wieuer nnd Leip- 
ziger Bibliothek ist nur die erste Ausgabe vorhanden. 

3) }4aclitgal) veröfTentlichte anter dem latinisirten Namen Luscioius folgendes 
Werk: „Musurgia seu praxis Musicae. lllius primo quae Instrumcntis agitnr certa 
ratio , ab Otlomaro Luscinio. ArgentJno diiobus Libris absoluta. Ejusdem Ottu- 
mari Luscinij , de Concentus polyphon!, id est, ei plurifariis vocibus compositl, 
canonibuK, Libri totidem Argcntorati .ipiid .Joaniiein Scholtum anno Christi 1S30." 
(Bibliothek des Licco mnsicale zn ISolognii.) 
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Dies mag riclitig sein; denn dass die Spieler auf diesen Instra- 
menten die Melodie mit der linken, die Basspartie dagegen mit 
der rechten Hand gespielt haben sollten, hat keine Wahrschein- 
lichkeit für sich. 

Das „Virginal" Fig. C, ist seiner äusseren Erscheinung nach 
übereinstimmend mit dem „Clavicymbalum" , nur ds&s die Besai- 
tung die entgegeugeset^te , mithin die übliche Ordnung hat. 

Durchaus abweichend von den drei vorstehend betrachteten 
Arten der TasteniöStrumente war das „Claviciterium" Fig. D. 
Seine Struktur erinnert an unser heutiges Pianino. Virdung be- 
merkt über das damals erst aufgetauchte Claviciterium: „Das ist 
eben als das virgiiiale ^) , allein es hat ander saiten von den Dor- 
nten der schaffe vnd negel die' es harpfen machen , hat auch fe- 
derkile als das virginaleist neulich erfunden vnd ich hab ir nur 
eins gesehen." 

Die Anwendung von Darmsaiten auf einem clavierartigen In- 
strument war ein Experiment, weiche sich für die Dauer nicht 
halten konnte, weil das elastisch nachgiebige animalische Material 
weit mehr der Verstimmung ausgesetzt ist,(^ie die cousistenteren, 
den ^'itterungseinfiüssen nicht so zugänglichen Stahl- und Mes- 
singsaiten. Das Claviciterium war, obwohl in modificirter Form, 
noch im 17. Jahrhundert gebräuchlich, in welchem es die Gestalt 
eines schrankartig aufgerichteten Flügels, ähnlich wie das soge- 
nannte Giraffepianoforte, hatte. Prätorius erwähnt seiner mit we- 
nigen Worten, indem er von ihm sagt: „Ist forne spitzig, gleich- 
wie ein Clavicymbalum, Allein dass das Corpus vnd Sangboden 
mit den Saiten gantz in die Höhe gerichtet ist: Vnd gibt einen 
Resonantz , fast der Cithern oder Harffen gleich von sich." 

Aus dieser kurzen Mittheiiung scheint hervorzugehn , dass 
man für das fragliche Instrament den unpraktischen Darmsaiten- 
bezug bis ins 17. Jahrhundert beibehalten hatte. 

Um die Klangfähigkeit der clavierartigen Instrumente zu er- 
höhen, gab man ihnen, wie Yirdung berichtet, „gemainiklich drei 
Saiten auf einen kor", und machte ausserdem „auch etlich ledig 
köre darauf, die gar kein schlussel (Claves) anruret" Die tieferen 
Saiten waren, ausgenommen dai= Claviciterium, mit „messenen" 
, die hoheien dagegen mit „stehelin saiten" (Stahl- 
st jeden! lUs gemPi t li s die Einrichtunt, dei Med anik iibercin- 
r des VirRiuHla mr 
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Saiten) bezogen. Auch hatten die Claviere eine Vorrichtung zur 
Ahdämpfung des Tones mit besonderer Rücksicht auf die „Leuff- 
lein" (Passagen). Sie bestand aus „Zötlein von dem Wullentuch, 
die in die köre der saiten geflochten seyndt, das nympt den saiten 
das kesseln oder die grobe onfreuntliche hallung oder thönung, 
das dieselben nit länger klingen". 

Die Ausdehnung der Claviatur erstreckte sich, obwohl man, 
wie Virdung besagt, auch bereits „viel never Clavicordia" im 



Umfange von vier Octaven kannte, in der Eegel von t^ '— 

bis ^ - - ■ K Mit Eioschluss der, durch Obertasten darge- 
stellten Halbtöne ergab dieser Umfang im Ganzen eine Folge von 
circa 38 Claves. 

Ammerbach giebt in seiner 1571 veröffentlichten „Orgel oder 
Instrument Tabulatur" den Umfang der Claviere folgendcrmaassen 



Fünfzig Jahre später war, wie aus Prätorius „Syntagma mus." 
hervorgeht, schon allgemein die Claviatur von vier Octaven im 
Gebrauch. 

Zur Aufzeichnung von Tonwerken für die Tasteninstrumente, 
mit Einschluss der Orgel , bediente man sieb in Italien und Frank- 
reich, wie die Drucke dieser Länder- zeigen, der in der Vokal- 
musik seither gebräuchlichen Mansuralnotenschrift. Deutschland 
machte eine Ausnahme davon. Hier hatte man sich merkwür- 
digerweise ein eigenes Notirungssystem gebildet , an welchem man 
bis Ende des 16., in manchen Fällen sogar bis ins 17. Jahrhun- 
dert hinein festhielt. Man stellte nämlich die Töne , ihrer alpha- 
betischen Benennung entsprechend, in deutscher Buchstabenschrift 
— ^>^s^ ^ 

1) Nach Petis Angabe war der Umfang des Clavicordiums ^ ' J L | 



nnd derjenigB des Clavioymbalur 
liehe Schwankungen. 
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dar. Diese Notirungsart , Orgel- oder Instrument- Tabulatur ge- 
nannt, wurde von deutschen Tousetzern zeitweilig aucli auf die 
Musik für Streich- und Blasinstrumente, und in manchen Fällen 
sogar bei Niederschrift von Vokalsätzen angewandt. 

üeber Claviatur und Tabulaturschrift giebt Ammerbaeh in 
seinem 1571 erschienenen, bereits erwähnten Werk dedaillirte Er- 
klärungen. Er sagt: „Claves Instrumentales sind nichts anders 
denn die Seala in der Musica, welche anzeigen, wie man im Ge- 
sang auff vnd absteigen sol, vnnd werden darumb Claves, das ist, 
Schlüssel des Gesanges genendt , das dardurch die natur vnnd 
eigenschafft des Gesanges, gleich wie ein verschlossen gemach, er- 
öffnet wird. Solche theilet man gleichfalls, wie in der Musica, 
in drey theil, Nemlichen, in Graves sive Maiores, das ist, in 
grobe, tieffe Claves, Zum andern, in Minores sive Medias, das ist, 
in mittelmessige , Vnd zum dritten, in acutt^, gerainatas sive ex- 
ceilentes, das ist, in gar hoche vnnd kleine stimmen. Werden 
aber dergestalt aus der Scala auff die Tabulatur getragen. Die 
vntersten Claves im Bass bis zu dem C fa ut, werden durch 
Versal oder grosse Buchstaben vorzeichnet, Nemlichen also, CDE 
FGAH, Oder auff ein andere art, durch gemeine Gurrent Buch- 
staben, mit einer Linien vnterstrichen '). Die folgenden öbern 
Claves, werden gleichfalls wie im Tenor, durch kleine Gurrent 
Buchstaben vngestrichen geschrieben, als, k o d e f g a. Der 
Tenor vnd Alt, bis zu dem c sol fa ut, weiches man Clavem sig- 
natam nennet, haben von den öbern Clavibus im Bass kein unter- 
scheid, folgends hienauffwarts werden die Claves mit einem strich- 
lein vorzeichnet, also, Ji e d e f g a. Also auch der Discant wird 
in den vntern Clavibus dem Alt gleich geschrieben, Folgends 
mit zweyen strichen der gestalt, k'cdejga. Vnd sind also 
kürtzlich zusagen, sieben Buchst-aben, a\s h c d e f g a, welche 
sich viermal rcpetiren, vnnd anfenglich mit Versalen, nachmals 
one strich, zum dritten mit strichen, vnd zum vierdten, mit 
zweyen strichen geschrieben werden. 

Nochmals sind auch schwartze Claves, welche flctae oder 
nioiles, das ist, weiche, liebliche vnd frembde Claves genennet 
werden, Darumb, das sie gebraucht werden, wenn man ein frembde 
stimm in einem Clave singt, die sonst der Scala nach, darinnen 

:) Mitllili so: I? ^ e_fg u h. 
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nicht befunden wird, als mi im f faut, £<i im u lauii, etc. wie 
denn dieselben gemeiniglichen in Frantzösiscben, Welschen, Nieder- 
lendischen, sonderlich in Orlandischen vnd Rcandelüschen Stücken 
gebraucht, vnd durch ein \> rotundum, oder canceüatum vorzeichnet 
werden. Dieser werden fünfte aufl' dem Instrument befundea, 
welche sich auch mit den obgemelten Buchstaben zugleich repe- 
tiren, q, eis nach dem c, fj dis nach dem d, ^fis nach dem f , 51 
gis nach dem g, vnd b moli nach dem a. Wie solches aus der Ord- 
nung des Claviers , so hierunden vorzeichnet, klerlich 7\i ersehen," 
„Folget alhier die Ordenung des gantzen Claviers." 

Aus dieser Scala ist zu ersehen , dass die Vorzeichuung eines 

1> (rotundum) mit Ausschluss des Ay ty noch nicht gebräuchlich 

war, und dass mau sich sonsthin zur AJterirung der Töne nur 
des Kreuzes (b cancellatum genannt) bediente. Die Erhöhung 
einer Stufe um einen HaJbton wurde durch ein dem betreffenden 
Buchstaben hinzugefügtes Häekchen angezeigt. 

Bezüglich der mannichfachen , in der Tabulaturschrift vor- 
kommenden Signaturen berichtet Ammerbach : 

„Characteres nennt man etliche Zeichen , die in der Tabulatur, 
an Stadt der Noten vnnd Pausen, dadurch jhreValores oder gel- 
tung anzuzeigen, gebrauchet werden, Vnd ist zu wissen, das die 
Characteres der Noten allweg vber die Buchstaben gesetzt wer- 
den, vnnd anzeigen, wie lange man auff einem jeden Clave halten, 
oder wie viel man Noten auff einen Schlag bringen sol , Ihre be- 
deutung ist, wie folget: 

a Dieser Punct allein vber einem Buchstaben, bedeut ein 
Tempus oder Brevem, gilt zween schlege {=; ^). 



Bedeut ein Semibrevem, gilt einen Schlagt). (= *■). 



r 



Bedeut ein Minimam, gilt ein halben Schlag. (= f). 



irdc niso der gaiizoii Note, der ,,lLalbe Scblag" 
ir-Vicrteltabtes enisprethen. 
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I Bedeut ein Semiminimam, thun jhr vier einen Sclilag. (= 'X)- 
a 

[_ Bedeut ein Fuaam, gehen jhr acht auff einen Schlag. (=t-)- 
a 

j_ Bedeut ein Semifusam, machen jr sechtzehen einen Schlag. 
a 

r Bedeut ein Semisemifusam , thun jhr zwey vnnd dreissig 
a 

einen Schlag , Sind vngebreucblicli , Aber auff ein Tempus 
Itönnen sie kommen," {= ■%), 
„Ferner ist zu niercken, wenn ein Punct neben einem Charali- 
tere befunden wird, legt er ailwege der bedeutung des Charakters 
den halben theil zu, als: 

|. Bedeut ein gantzen vnd ein halben Schlag, wenn also noch 
r ein halber darzu kömpt, Nemlich, [• f So ist das Tem- 
pus voll." 

„Pausen im Gesänge sind, wenn eine oder mehr stimmen 
fciren vnd stillschweigen, werden in der Tabulatur derg^talt 
vorzeichnet. 
Pausa Brevis in der Tabulatur -i— bedeut zween schlege. 
Pausa semibrevis in der Tabulatur -■— bedeut einen schlag. 
Pai^a minimae f^ gilt einen halben Schlag. 
Pausa semiminimae 1^ thut ein viertel eines schlags. 
Pausa Fusae ^ thut ein halb viertel eines schlaga. Vnd also 
fortan." 

Sehr abweichend war die Fingerapplicatur der Tasteninstru- 
mente von der heutigen, darauf bezüglichen Methodik. Änimer- 
bach lehrt darüber; 

„So ein Gesang ordentlich vnd gleich hienauff steiget , als das 
folgende Exempel ausweiset, so rürt man den ersten Clavem mit 
dem fördersten Finger ^) dem Zeiger genandt, welcher vorzeichoet 
wird durch die Ziffer 1, Den andern Clavem aber mit dem Mitlern 

1) De Bezeqh ung dar F nj,er an be dsn H ndcn war diese: der Daumen 
wnrde d r h p n n der £e gerhnger d rcl 1 der M tlerfinger" dnrch 2, dar 
„Goldfinge 1 eh 3 anl ler Ohr od kle e te F Q^e durch i beaeiuhnet. 
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finger, so durch die Ziffer 2 bedeutet wird, Also fortan einen ' 

Finger vmb den andern hienaaff vmbgewechselt. So aber der 
Gesang wider herunter gehet, so hebt man im ersten Clave mit 
dem Goldfinger, welcher mit der Ziffer 3, gezeichnet, wider an, 
den andern Clavem schlegt man mit dem Mitlern, Den dritten 
mit dem fördersteu Finger, vimd laufft also fort an mit den zweyen 
fördersten Fingern, einen vmb den andern herab, als Exempli 

gratia: 

ESSa Lj1_3 CSIS C— IB 

^^i Uli rm nTL r 

/gab € d e f g a b a g f e d eS. 

Dieser für die rechte Hand gedachte Lauf lautet in die Noten- 
schrift übertragen; 




12 12 1212 1232 __ 

„Wenn aber, so fährt Ammerbach fort, ein Gesang gleicher 
g^talt, wie das jetzt gesatzte Exempel inn der Rechten Hand, 
hienanff steiget, geschieht die Application in der Lineken Hand 
also. Der erste Clavis wird geschlagen mit dem Goldfinger 3, 
Der ander mit dem Mitleni 2, Der dritte mit dem Zeiger 1, Der 
vierdte mit dem Daumen , durch ein -verzeichnet, vnd also fort, 
von dem Goldfinger wider anzufahen. Wenn sich aber der Ge- 
sang wider herunter gibt, hebt man mit dem Zeiger an, vnd 
folget mit dem Mitlern, also einen vmb den andern, bis zu ende 
der Coloratur, Wie dann aus dem Exempel, welches ich zuvor 
gesatzt wider hieher repetiren will, zu ersehen ist, 

I i i I I I I I I TTi atsaaj 

rrn rrtl 11111x11- 

fgahede/gabagfsdc 
32103210321212123 

Animerbach zeigt ausserdem noch eine beträchtliche Zahl von 
verschiedenen Fingersätzen für die linke und rechte Hand, deren 
Mittheilung wir indessen unterlassen , weil die obigen Beispiele 
hinreichend sein dürften, um eine Vorstellung von der damaligen 
Tastenapphcatur zu geben. 

(Jeher die „Mordanten" bemerkt Ämmerbach: „Mordanten 
sind, wenn ein Clavis mit dem Nechsten neben jhm gcrürt wird, 
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dienen viel zur zierd vnd liebligkeit des Gesanges,' wenn sie recht 
gebraucht werden. Vnd sind zweyerley art, als im auff vnd ab- 
steigen. Erstlich im auffsteigen, als e f wird das e mit dem d 
duplirt, vnd f mit dem e. Im absteigen aber, als f e, wird /" 
mit g vnd e mit f duplirt oder doppel geschlagen." 



r r ^fl F ^1^ F 



/ 



r r ^r ^F 



Descendendo f e f g f g f e f e f 

la Noten ausgedriiclit ergeben diese Exempel: 




In Betreff der Doppelgriffe sagt Ämmerbach : „Concordanten, 
das sind zusamen klingende stimmen, werden auf der Orgel oder 
Instrument also gegriffen, Nemlich, Tertien werden in beiden 
Henden mit der Ziffer I. vnd 3. geschlagen als c vnd e. Item, 
quarten, quinten vnd Sexten mit 1. vnd 4. als c vnd f, c vnd g, 
c vnd a. Die Septen aber, Octaven, Nonen vnnd Decime mit 4. 
vüd 0. Das ist, mit dem kleioesten Finger vnd dem Daumen, 
als c vnd ~h, c vnd c, c vnd d, c vad e," 

Auch über das Stimmen der Tasteninstrumente gieht Ägricola 
eine Anweisung: „Wie man Accordiren, Aas, ist, ein Instrument, 
Clavicordium, Regal oder Positieff rein stimmen sol. Erstlichen 
so versuche wie hoch oder nieder durchaus alle stimmen sich er- 
leiden wollen, Als denn so ^hß^an an dem gelben Glavier (d. h. 
bei den weissen Tasten) Erstlichen greiff an F vnd f, mache dar- 
aus eine gute Octaff, darnach f vnd c eine quint. Darnach c vom 
g auch ein quint, c vom a ein tertz, a vom a eine octaff, a vom 
d eiiie quint, ä vom g eine quint, ~g vom e eine tertz, g vom Ji 
eine tertz. Also hernach stimm den Discant erstlich , oder den 
Bass, wie du wilt, eine gleiche Octaff nach der andern, etc." 
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„Von den schwart^eu Clavi- 
bus. a vom e, eiae tertia, als 
ut mi, vnd c vom d, als re fa, 
d vom f, ut mi, e vom pi, ut mi, 
^ vom 6, re fa. Darnach zeuch 
wie obeu eine Octaff nach der 
andern zusammen, Erstlich den 
Discant nach den mitlern ge- 
stimbten Clavibus, vnd hernach 
den Bas8 , so ist es recht wol ge- 
stimmet." Das Geschäft des 
Stimmens war, wie. aus dieser 
Vorschrift hervorgeht, sehr viel 
einfacher, als es später infolge 
Einführung der gleichschweben- 
den Temperatur wurde. 

Es sei hier noch bemerkt, 
dass die von Ämmerbach ge- 
brauchte gitterartige Verbindung 
der Werthzeichen über den Buch- 
stabenreihen 

m m ^ 

die gewöhnliche war. Aber auch 
diese Schreibart 

TTtttt 

findet sich vor, so z. B. iu Jacob 
Paix' „Nitz unnd Gehreuchlich 
Orgel Tabulaturbuch", (1583), aus 
welchem wir der Anschaulichkeit 
halber ein Beispiel nebst der 
Uebertragung in die Notenschrift 
geben'}. 

1) Ueber die deutsche Taboiatur für 
TasteDinstramente Terg!. Heiiir. BeUec- 
Diann's treffliche Schrift „Der Conlra- 
punkt", 8, 32 (f., in welcher auch Beispiele 
mitgetheilt $iDd. 
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Die „Lyra", Fig. E, welche Virdung gleichfalls zu den „cla- 
virten iustrumenten" rechnet , ist nichts anderes , als jenes dürftige 
Tonwerkzeug, welches man heut zu Tage bisweilen noch in den 
Händen herumziehender Savoyardeakiiaben sieht, üeber den gei- 
genartigen Klangkörper waren vier Saiten gespannt, von denen 
zwei im Unisono gestimmt wurden und als Basston dienten. Auf 
den beiden andern konnten mittelst der sogenannten, zur Seite 
des Halses angebrachten „Schlüssel" oder „Claves" verschiedene 
Intervalle fixirt werden. Sollte das Instrument erklingen, so 
brachte man mit der rechten Hand die am hintern Ende des Re- 
sonanzkastens befindliche Kurbel und durch diese wiederum eine 
kreisrunde, mit Geigenharz bestrichene Seheibe in rotirende Be- 
wegung, welche die Saiten infolge der so erzeugten Reibung in 
Vibration versetzte. 

Dass dieses übel klingende und musikalisch offenbar ganz 
unergiebige Instrument im 16. Jahrhundert irgendwie zu künst- 
lerischen Zwecken benutzt wurde , ist kaum anzunehmen. Höchst 
wahrscheinlich befand es sich, wie die jetzige Drehorgel, aus- 
schliesslich in den Händen herumziehender Strassenmusikanten. 
Hierauf deuten auch die wenigen Worte, welche Prätorius über 
dies Tonwerkzeug, bei Besprechung des im 17. Jahrhundert ge- , 
bräuchlichen gleichnamigen, aber völlig anderen Instrumentes 
äussert Er nennt die „Lyra" Virdungs „Bawera- vnd vmblauf- 
fende Weiber Leyre, die mit einem Handgriff herumb gedrehet, 
vnd mit der linken Hand die Clav^ tangirt werden". 

Was man im 17. Jahrhundert unter der Bezeichnung „Lyra" 
verstand, wird die weitere Darstellung ergeben. 
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Unter der zweiten Art der „saiteDSpil" ohne „Schlüssel" war 
die Laute, wie schon die grosse Masse der aus jener Zeit noch 
vorhandenen Lautenmusik beweist, das beliebteste, weitverbreitetste 
und gesuchteste Instrument in allen geselligen Cirkeln. Sie hatte 
für die Hausmusik dieselbe Bedeutung , wie späterhin das Ciavier, 
und diente nicht nur zur Ausführung selbstständiger JMusikstücke, 
sondern auch zur Begleitung des Gesanges. Und sogar bei kirch- 
lichen Musikauffilhrungen fand sie Verwendung, wie aus einer 
Mittheilung des Lautenisten Baron (1696 — 1760) im zweiten Bande 
von Marpurgs histor. krit. Beiträgen zu entnehmen ist. Dort 
heisst es: „Der berühmte Cantor Prinz rechnet in seinem satyri- 
schen Componisten {S. 116 Th. D) die Laute unter die Grund- 
oder Fundamentalinstrumente, weil er wohl gewust, dass sie 
auch in Kirchen gute Dienste gethan; wie ich' denn selbst, ehe- 
mals bey der Kirche zu St. Barbera in Bresslau, alte gedruckte 
Kirchenbtucke die mit Lauten aufgeiuhiet Wüiden t,(,hun lin e 
m Händen gehabt habe 

Diese An abe wird durch die Miftheilun^en bestiti t welche 
uns dei Franzose Miuf^irb ) ubei die ktrchhche Musik Eomss m 
der ersten Hiltte des 17 Jahrhunderts hmteilissen hat Es heisst 
in denbelbcn bezit^lich Verwendung der Liutt bei dei Kirchen 
musik Wts die iQbtiumentalmu&ik betidft so bestand dieselbe 
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aus einer Orgel, einem grossen Ciavier (grand Clavessin), einer 
Lyra, zwei oder drei Violinen und zwei oder drei grossen Lauten 
(Arehiluths). Bald erklang eine Violine allein mit der Orgel und 
dann antwortete eine andere: ein ander Mal spielten alle drei zu- 
sammen verschiedene Partien , und dann fingen wieder alle Instru- 
mente im tutti an. Bald väriirte eine Laute über zehn oder zwölf 
Motive, von denen jedes 5 oder 6 Takte lang war, auf tausend- 
fache Weise; sodann spielte eine andere ebendasselbe obwohl auf 
abweichende Art." An einer andern Stelle seiner Schrift erzählt 
Maugars: „In den Äntiphonien (Antiennes) ^) machten sie noch 
treffliche Symphonien, mit einer, zwei oder drei Violinen und 
Orgel so wie einigen Lauten , indem sie gewisse Weisen im Tanz- 
rythmus^) (eertains airs de mesure de ballet), die einen den an- 
dern antwortend, spielten." 

Die Laute, Fig. F, stellt man.sich am Besten als vervollkomm- 
nete Guitarre vor, da Einrichtung und Behandlungsweise des 
letzteren Instrumentes genau wie bei dem ersteren sind. Nur be- 
treffe der Klangfahigkeit stand die Laute eine, vielleicht sogar 
einige Stufen über der Guitarre. Dieser Umstand gründete sich 
nicht aUein darin, dass sie mit Ausschluss der höchsten oder 
auch der beiden höchsten Saiten doppelchörig , also ähnlich wie 
das Ciavier bezogen war, sondern dass ihr, an der Rückseite kür- 
bisförmig ausgebauchter Resonanzkasten räumlieh ausgedehnter 
war, als jener der Guitarre. 

In der Benennung der einzelnen Theile dieses seit dem vorigen 
Jahrhundert aus der Musikpraxis völlig verschwundenen Instru- 
mentes herrschte keine Einigkeit. So wurden z. B. häufig die 
Bezeichnungen Hals und Kragen für gleichbedeutend gebraucht. 
Prätorius versuchte hierin Bestimmtes festzustellen. In seinem 
Syntagma mus. sagt er: „Ob auch wol ein jedes Theil an der 
Lauten, von dem einen also, vom andern anders genennet vnd auss- 
gesprochen wird; So lass ich mir doch dieses zum besten gefallen : 

1) Antienna ist gleichbedeutend mit Anüphon, wie aas dem „Dietioonaire de 
i'acitdetnie fnm^aise" hervorgeht. Dort heisst es: „Antiphonier. L'ivre d'Eglise, 
oä fes Antiennes sont notees arec des noies de piain- chant." 

a) Man sielit , dsss die profane Musil: bis zu einem gewissen ßrade iu die . 
Kirche eingedrungen war, wenn andi nicht, wie Forkcl es in seiner Gesch. der 
Musik tliHt, angenommen werden liann, dass iVM}ireiid des Rottesdienstes pure Tiinne 
auf dar Orgel gespielt wurden. 
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Dass nemlich der unterste runde, oder Bauch, das Corpus, der 

oberste = oder Sangbodem das Tacli, do die Bünde vflliegen, oben 
der Griff, vnten der Halss, do die Wörbel drinn geben der Kra- 
gen , der lange Kragen , welcher newlich darzu erfunden worden, 
der Theorbenkrageii oder Theorbenhalss genennet wird." 

Der „Bauch" oder das „Corpus" der Laute war mehr oder 
minder gewölbt. Aus Baron's „Untersuchung des Instruments der 
Lauten" (Nürnberg 1727) , ist zu ersehen , dass denjetügen Instru- 
menten, deren „Corpora länglicht, flach und breit ^ spänicht 
gearbeitet waren" gemeiniglich der Vorzug vor den, nach der 
„ältesten Art apfelruad" geformten, also starkgewölbten gegeben 
wurde. Die Resonanzdeeke war, wie bei den Streichinstrumenten, 
stets von Tannenholz, der hintere gewölbte Theil des Instrumentes 
dagegen aus Ahorn oder anderen Holzarten, mitunter auch aus 
dünnen Elfenbeinspähnen gefertigt. 

Zu den ältesten und zugleich berühmtesten Lautenfabrikantcn, 
deren Namen man kennt, gehörten nach demselben Autor: Laux 
(Lucas) Maliler, angeblich ums Jahr 1415 in Bologna sesshaft, 
und Marx Unverdorben in Venedig, Als dem 16. und 17. Jahr- 
hundert angehörend, wird eine Familie Tieffenbrucker genannt, 
die sich mit besonderem Geschick dem Lautenbau, jedoch nicht 
in Deutschland , ihrem Vaterlande , sondern in Italien widmete, 
wohin sich damals vorzugsweise begabte Arbeiter dieser Klasse 
gewandt zu haben scheinen. Die Namen von vier Mitgliedern 
dieser Familie, Magnus, Wendelin, Leonhard und Leopold Tieffen- 
brucker'), sind bis auf unsere Zeit gekommen. Unter vier, in 
dem Haustheater des Fürsten Lobkowitz zu Eisenberg neuerdings 
aufgefundenen Lauten befindet sich auch eine, deren Inschrift 
„Magno Dieffoprukhar a Venetia 1607"^) lautet. Dieser seltsame 
Namen erweist sich oÖ'enbar als eine verwälschte Umbildung des 
vorher genannten Magnus Tiefl'eDbnicker. Weiterhin werdea wir 
noch einem Instrumentenmacher Namens Dieffoprukhar (nach an- 
dern Schreibarten auch Duiffopnigcar , Duiffopruggar oder Duiffo- 

1) Obige Notizen siüd einem 1872 in der Wiener Prease von Ed. Sohebeclt 
verüffantiichten Artiltel so wie Bjuon's „Untersuchung der Laute" entnommen. 

2) In Bona befindet sich im Ftiv&tbe^itz ein nohlurbaltenes Lauteneiemplar, 
mit der Inschrift „Uldricli Duiffoprugar LuUrio A. 1521." Das Corpus derselben 
ist aus Birenbeinspähnen gebildet. Es wSre also hiermit ein füiiftes Mitglied der 
FamiUe Tieffenbrucker als Lautenfabrikant constatirt. 



yGOOS 



priigar), begegnen, der als muthmaasslicher Erfinder unserer heu- 
tigen Violine angesehen wird , und wahreeheinhch zu derselben 
Familie gehörte. 

Ausser den vorerwähnten Namen berichtet Baron in seiner 
„Untersuchung des Instruments der Lauten" noch über eine Anzahl 
anderer Lautenfabrikanten des 16. und 17. Jahrhunderts, die in- 
dess hier übergangen seien, weil es kein Interesse weiter erregen 
kann, ein möglichst vollständiges Namenregister von Verfertigern 
eines Instrumentes aufzuführen, welches seit lange schon völlig 
ausser Gebrauch ist. 

Im 15. Jahrhundert hatte die Laute fünf Chöre, vorher sogar, 
wie Prätorius berichtet, nur vier. Zu Virdungs Zeit war die 
Besaitung aber schon bis auf sieben Chöre vorgeschritten. Dieser 
Autor sagt: „Etliche lutinisten dye spylen auif neun saytten, dye 
haben nur fünff köre (jeder Chor mit Ausnahme des höchsten war 
eben, wie wir schon sahen, stets doppelchörig), Etlich spylen aufi" 
eylff saytten, dye haben sex köre, Ettlich spylen vff^} dreytzehen 
saytten, oder tirtzehen, vnnd dye haben siben köre." 

Aus praktischen Gründen empfiehlt Virdung die sechschörige 
Laute mit elf Saiten: „vff neun saytten zu lernen, bedunckt mich 
zu wenig, dreytzehen vnnd fiertzehen haben nitt alle lautten, Dar- 
umb rott ich Dir, du nemest an eyn lautte von ayniaff (elf) 
saytten, die findet man schier allenthalben". 

Uehereinstimmend hiermit bemerkt Virdung an einer andern 
Stelle seines Werks: „Die lutinisten haben gemaiolich siben bünde 
vtt' d' luten , Mit aynlaf saytten in den siben bünden." 

Betreffs Besaitung der Laute bemerkt er: „Der erst (tiefste) 
kor, Wirt der gross prummer genant, vnd von ayner grossen, 
oder dicken saytten bezogen, Der ander köre der ist der mittler 
prummer gehayssen, vnnd wirtt auch mit ayner groben, oder 
dicken saitten bezogen, aber doch etwas clainer dann der erste. 
Desgleichen wirt auch der drit kor, mit ainer groben saitten be- 
zogen, aber noch ettwas clayner, vnd wirt der ciain prummer ge- 
nant, Dysen dreyen prumern, macht man zu yettlicher (jeder) 
grossen saitten, noch ein saytte, die mittelmessig ist, vnd zeucht 
oder stellet dieselben, ir iettliche em octave vber den prummer, 

1) Die OrihographLe Virdungs ist häufig wechselud und keineswegs feststell eniJ. 
Icli Iiabo mich hier, wie fiueh bei den weiterhin eitivfen Anloren , geiia.ii mi die 
Oi'iginat drucke gehalten. 
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dem sie zugesellet wirt. Dann die grossen saitten, wie woll sye grob 
vnd gross synd. So mag man sye doch, nit so laut oder so starck 
hören clyngen, in die weite, als die claynen, oder die hohen, 
Danimb geit man in die octaven zu, das sie den andern gleich 
gehört werden." 

„Den Arten kor bezeucht man mitt zweyen mittelmessigen 
saitten, Der kayne grosser noch clainer auch kayne niderer ge- 
stellet noch hocher dann die ander ist. Sunder sie müssen eyn 
■vnisonum, oder eyn gleiche stym haben, vnd denselben flerten 
kor haisset man, die gross saock saytt. Der t'iinfft kor, sol auch 
also mit zwayen gleichen saitten bezogen werden. Und ist nitt 
böss das dieselben noch ettwas clayners synd, dann die saytten 
des fierdten kors, vnnd sollen auch bayde gleiche stymmen haben, 
denselben fünfften kor, nennet man die clayn sancksaitte." 

A. fragt nun^): „Wie bezeuchet man dann den Sexten köre". 
Se. antwortet: „Mit eyner raynen, guten, gleichen saytten". Diese 
Saite hiess „Quintsait", — eine Bezeichnung , welche offenbar aus 
jener Zeit herrührte, in welcher die Laute nur fünf Chöre erst 
hatte. Später ging diese Bezeichnung gewohnheitsgemäss auf die 
höchste Violinsaite über, obwohl ohne allen Grund, da die Vio- 
line, wie bekannt, nur vier Saiten hat. Die beiden Saiten der 
drei tiefsten Lautenchöre wurden also in Octaven, diejenigen der 
beiden folgenden Chöre dagegen im Einklang gestimmt. Der 
sechste (höchste) „Chor" bestand aus einer einfachen Saite, Auf 
ihre Güte wurde grosses Gewicht gelegt, da sie hauptsächlich für 
die melodieführende Stimme, den „Gesang" bestimmt war. Vor 
allen Dingen musste sie doshalb möglichst rein sein; sie durfte 
keine Nebentöne hören lassen , wenn man sie leer , d. h. ohne mit 
der linken Hand einen Griff darauf zu thun, anschlug. Sämmt- 
liche Chöre bestanden aus Darmsaiten. Dass die tieferen der- 
selben schon mit Draht besponnen waren, ist mit ziemlicher 
Sicherheit zu verneinen, da mit Draht besponnene Saiten erst im 
Laufe des 17. Jahrhunderts in Gebrauch kamen ^). 

1) Virdung's „Musica. getiitselit" ist mehrentbeils in Gesprächsform gelmlten. 
Ä. ist der Schüler, Se, (Sebastian) der Lehrer. 

S) Jean Rousseau in seinem „Traite de la viole" (Paris 1687) sagt, dass die 
Eicspoünenen Saiten durch Saicte- Colombe , welcher in der zweiten Hüllte des 17. 
Jshrh, za Paria lebte, zuerst in Frankreich eingeführt worden seien, Hiernacb 
würde die Angahe Fetis', dass Uarin Marals, ein Sehiiltr Saint-Colombc's, Erfinder 
der hesponnenen Saiten gewesen sei , auf einem Irrthum beruhen. 
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Die von Virdung gebrauchten Nanjen für die Lautenehöre 
waren keineswegs feststellend. So brauclit Hans Gerle in .seiner 
„Musica und Tabulatuv auff die Instrument" (Nürnberg 1552) 
folgende Bezeichnungen : „Gross Bumhart" (gleichbedeutend mit 
Brummer oder auch Prummer), „Mittel Bumhart", „Klein Bum- 
hart", „Mittel sayt", „Gesang sayt" und „Quint saydt". 

Die Stimmung der vierchörigen Laute, welche durchweg mit 
doppelten Saiten bezogen wurde, war nach Prätorius: 



Bei dem fünfchörigen Lautenbezug erscheint erst die höchste 
Saite (Quintsait), welche eine Quart höher gestimmt wurde als 
die „klain-gesancsait", also mit Beziehung auf das vorstehende 

Notenbeispiel den Ton ( fr r ^ hatte. 

Endlich kam, wahrscheinlich in der zweiten Hälfte des 15. 
Jahrhunderts zu den fünf Chören der Laute noch ein sechster 
hinzu. Er ergab den tiefsten Ton des Instrumentes und war um 
eine Quart tiefer gestimmt als der ihm zunächst gelegene Chor. 
Die Stimmung der sechschörigen Laute war demgemäss: 



Das Stimmungsverhältniss dieser 6 Chöre unter- und zu ein- 
ander, denen später in der Tiefe noch mehrere hinzugefügt wur- 
den, blieb lange, und zwar bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts 
bestehen. Nur Betreffs der Tonhöhe findet sich bei Virdung und 
auch bei Judenkünig i) ein Unterschied. Beide Autoren schreiben 
die Stimmung der Laute um einen ganzen Ton höher yor , als es 
sonst üblich war, nämlich: 



E nen b mm en N m n fiii d S mn ng der Inbtru- 
new w h ndm nge h n n « j a) b t en g^b es 



y Google 



35 

damals noch nicht'). Aber auch abgesehen hiervon, war die iti 
Rede stehende Abweichung bedeutungslos, insofern Lautenisten 
für sich allein musizirteo. In dieseni FaOe machte man die Stim- 
niungshöhe des Instrumentes von der Haltbarkeit der „Quintsait" 
abhängig. Agricola lehrt: 

„Zeuch die Quintsait so hoch du magst 
Das sie nicht reist wenn du sie schlägst." 
Und Hans Neusiedler in seinem Lauteabuch vom Jahr 1535 sagt: 
„Wer die lauten ziehen (stimmen) wil lernen , der zihe zum ersten 
die quintsaiten , nit zu hoch, auch nit zu nider, ein zymliche Hoch, 
als die Saiten erleiden mag." In gleicher Weise spricht sich auch 
Hans Gerle in seiner „Musica Teusch'- (1532) aus. 

Selbstverständlich musste die, mit dem von den genannten 
Autoren empfohlenen Verfahren verbundene Willltür ein Ende 
haben , sobald die Laute im Ensemble mit Tonwerkzeugen zusam- 
men wirkte, die, wie die Blasinstrumente oder vrie die Orgel, 
eine feststehende Stimmung hatten. 

Agricola giebt bereits in seiner „Musica Instrumentalis" die, 
weiterhin allgemein übliche Lautenstimmung um einen ganzen Ton 
tiefer, wie sie oben schon mitgetheilt wurde. Welcher Grund 
speziell zu dieser Reduktion der Stimmungshöhe Veranlassung gab, 
dürfte sich schwerlich noch feststellen lassen. Wahrscheinlich 
handelte es sich dabei vorzugsweise um die Schonung der Saiten, 
deren öfteres Zerreissen bei der höheren , von Virdung nnd Juden- 
künig^) vorgeschriebeneu Stimmung lästig und störend gewesen 
sein mochte. 

Für die Stimmung einer grossen und kleinen , im Zusammen- 
spiel gebrauchten Laute ertheilt Gerle in seiner „Musica Teusch" 
(1532) folgende Anweisung: „Wann die eyn laut, es sey die gross 
oder die klein, recht gezogen, wie dann ein Laut steen soll, so 
müssen die mittel saytten an der grossen lautten , ein octaif ny- 
derer stehen, Dann die gesaiig saytten an der klein Lautten steen, 
so stufen sie recht zusammen." Beim Zusammenspiel einer Laute 
mit einem „kleynen geyglein" musste dagegen „die quiut sayt an 

1) 'Vergl Heinnth BeUormanD Der Contrapunkt" S. 34. 

2) A ich die 1512 veraffenthctiteu Tabulaturen etlicher loligeiiaag vnd Tiedlein 
vff d e orgela vnd lauten voq Arnold Stlilick setzen das ä als Stimm ungshöhe für 
die (ju ntbait der Lante Firius w nach dann die übrigen Saiten in den üblichen 
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dem kleyn geygleiu ein octaff höcher ston , dann die gesang saytten 
an der Lautten steen". 

Das Griffbrett (der Kragen) der Laute war, gleich dem 
der damaligen Streichinstrumente, ganz wie es bei der heutigen 
■ Guitarre noch der Fall ist, durch die sogenannten Bünde abge- 
theilt. Jeder der letzteren bezeichnete einen Halbtoii. Der Spieler 
hatte also gar nicht nöthig, die von ihm zu greifenden Töue mit 
Hilfe des Gehörs zu bestimmen; er brauchte sich nur ganz me- 
chanisch nach den Bünden zu richten, und zwischen denselben 
die Saiten, wie bei der Guitarre, fest aufs Griffbrett niederzu- 
drücken, um das in der Tabulatur Vorgeschriebene auszuführen. 
Dieses Verfahren war und ist in erster Linie freilich ein durch- 
aus uokünstlerisches und im Grunde eben so unmusikalischer 
Natur, wie die Notirung der Lautenrausik selbst. Man bediente 
sich für dieselbe, wie schon bemerkt wurde, ebensowenig der 
Mensuralnotenschrift, wie für die deutsche Orgel- und Instrumen- 
tentabulatur. Aber während in dieser letzteren doch wenigstens 
die den üblichen Benennungen der Tonstufen entsprechenden Buch- 
staben des Alphabets als Schriftzeichen zur Fixirung der Musik 
gewählt wurden, so dass man sich bei einiger Uebung im Ablesen 
die entsprechenden Tonfolgen vergegenwärtigen konnte, wählte 
man für die Lautenmusikschrift — Lautentabulatur genannt — 
ein Verfahren, bei dem man an nichts Anderes denken konnte, 
als an gewisse Fingersätze der linken Hand. Denn die in der 
Lautentabulatur befindlichen Buchstaben oder Zahlen bedeuteten 
nicht sowohl Tiine als vielmehr Griffe. Der Anfänger musste da- 
her, um sich mit der Sache vertrau,t zu machen, vor allen Dingen 
nach Neusiedler's Vorschrift „den beschrieben Lautenkragen gar 
woi vnd offt ansehen, mit was Buchstaben, gross vnd klein, der 
beschrieben ist". Dieser Regel fügt der genannte Autor hinzu; 
Vermerck alle buchstaben, sie seyen gross oder klein, die muss 
man all greifen, aber die ziifer (sie bedeutete in der deutschen 
Lautentabulatur die blosse Saite) darff man nit greiffen , sondern 
nur zwicken, Sie scMcken sich selbs vngegriffen mit irer eigen 
stimm zu den buchstaben." 

Die Erfindung der hieroglyphenartigen Lautenmusikschrift 
wird dem blinden, seiner Zeit hochherühmten Musiker Conrad 
Paumann ^) zugeschriehen. In Virdung's „Musica getutscht" findet 

1) S. über ihn Cliiy Sanders Jalirbiichar f, Musik, Bd. 2, S, K6 fl'. Conrad Pau- 
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sich darüber Folgeades; „Ich höre das ayn blind zu nürenberg 
gebom 7nd zu münchen begraben sei gewesen, halt Meister Conrat 
von nürenbei^ gehaissen, der zu seyner zeytt vor ander instru- 
mentisten gelopt vnnd geriimppt sey worden. Der hatt auf den 
kragen der Fünff köre, vnnd vff siben bünde das gantz aiphabet 
haissen schreiben, vnnd als das ayn mall auss ist gewesen, hatt 
er wider von vornen an dem aiphabet angefangen , vnd die selben 
buchstaben alle des andern alphabets dupliert, vnd darauss mag 
ich verstau das er nit mer dann neun saitten vff der lautten hatt 
gehabt, Aber hernach sindt ettlich andere künaen, Der ich eyns 
teils der ersten anfenger von hören sagen gesehen hab, die eben 
auch die selb tabulatur also gebraucht, Wie er sye für gegeben 
hatt, Unnd noch zwo saitten das ist den sextea kor darzu gethon, 
vnd dieselben buchstaben des sextcn kors der ietzundt der erst, 
oder der gross prummer genant ist. Den haben sye eben mit den 
selben buchstaben, Ais die sind des mittlem prummers bezeichnet 
allein das sye dieselben buchstaben durch grosse versalia vff die 
köre vnd auf die bund der lautten haben geschriben, vnd die ge- 
nant das gross A das gross F das gross L das gross ^ das gross 
X das gross AA das gross FF Dieselben zu greiffen, zu schlagen, 
zu zwicken, Als du in der Figur sehen magst." 

Sehr sarkastisch äussert sich Agricola über die, Panmann 
zugeschriebene Erfindung der Lautentabulatur. Er sagt: 

„Weiter hab ich mich manchmal bekümmert 

Vnd heymiich bey mir selber verwnndert. 

Der Alphabetissehen Tabulathui 

Wie sie doch erstmals sey komen herfur. 

Auch mag ich billich mit solchem best^eyd 

Also sagen , wie mirs ym hertzen leid 

Das die Orgaaisten viel eiliger seyn 

Als die Lutinisten mit yhtem seheyn, 

Deoo diBse (wie ich mich lasse dunekea) 

Sind auff dismal gewesen gantz tnincken. 

Da sie yhr Tabelthur haben erticht 

Auch haben sie vielleicht gehabt kein licht. 

mann blühte nm Sm Mitte des 15. Jahrhundert». Judenkünig's Mittheilung : „es 
ist mannigclich wissen, das in kurtzen jaren bey mannä gedechtniäs erfunden wor- 
den ist die Tahulatnr anff die Lantten vnd das awJkhen" , lässt sich mithin gleich- 
falls sehr wohl auf PaniQann deuten, obwohl dessen Namen nicht erwähnt i^C. 
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Das sie die Noten nicht haben erkaut 

Vnd die Claves gesatat forn an den raad, 
■ Sie möchtea sich wol damit verkriehen 

Denn sie sind weit von der kunst gewichen, 

"Weiter, wie ich mir hab lassen sagen, 

Wiewol mira nie hat wollen behagen, 

Das yhre Tabelthur erfunden sey 

Isffl war, so las iohs auch bleiben dabey 

Von eim Lautenachlager blind geboren 

So han sie den rechten Meyster erkorn. 

Sol nu ein blinder {welche nicht glaublich ist) 

Yen solcher kunst reden aus rechter list. 

Der die Musicam nie recht hat erkant 

Ott welche all Instrument sind ein tand. 

Hat doch ein sehnder gnug zu schaffen 

Welcher ynn der kunst nicht ist zu straffen. 

Also möchte ich wol billich sagen 

Wenn mich einer driimb würde fragen. 

Das der blinde Meyster die leer Jungen 

AufE den Tnrechten weg hat gedrungen. 

Vnd sie mit aehnden äugen blind gemacht 

Es ist kein wunder, das man yhrer lacht 

Dieweil ein blinder den andern füret 

So werden sie beyde carrn gespiiret 

Wenn sie wollen auff die rechten Strassen 

Als denn kommen sie erst wol zu massen. 

Vnd fallen zuhauff ynn ein finster loch 

"Weil sie han gezogen an einem loch 

So wissen sie nicht, wo aus, odder ein 

Vnd haben villeicht zu brochen die beyn. 

Odder sind gantz darynne verfallen 

So ist man spöttisch ober yhn allen. 

Dariimb wiltu dieser kunst recht oach gao 

So ker dich nicht an einen blinden man." 
Wir kehren zu Virdung zurück. Er ergänzt seine Mitthei- 
lungen über die Lautentabulatur durch folgende Figur, welche 
diis Griffbrett der sechschörlgen Laute mit sieben Bünden dar- 
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Aus dieser Figur ist zu entnelimen, daas man zur Bezeich- 
nung für die, auf den Chören i— 5 durch die Bünde fixirten 
Griffe, das kleine deutsche Alphabet, jedoch mit Auslassung eiaer- 
seits des u und ro, so wie andererseits mit Hinzufügung eines 
lateinischen z und einer 9 gebrauchte. Da nun aber das Alphabet 
für sämmtliche Bünde nicht ausreichte, so -verdoppelte man, von 
a wieder anfangend , die Buchstaben , oder setzte auch einen Strich 
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über dieselben, oo, ib, et, u. s. w. war gleichbedeutend mit a, 
b, l 

Zur Bezeichnung der Griffe des tiefsten (sechsten) Chores 
wurden, um nichts an dem Ueherkomnoenen ändern zu müssen, 
die Buchstaben des nächstfolgenden Chores, jedoch in grosser 
Schrift benutzt. Doch fand dies Verfahren keinesweges allge- 
meine Anwendung. Schon Judenkünig emancipirte sich von dem- 
selben, indem er die Eüude der tiefsten Saite mit den Buchstaben 
des grossen Alphabets der Reihe nach von B bis I bezeichnet. 
Gerle hinwiederum benutzt statt dessen Ziffern. Er sagt; „Ich 
mus auch anzeigen, das ich den grossen, oder obern bumhart 
mit zifer auff dem kragen verzeichen also , 1 23456789 
damit du wist zu greufen." 

Auch betreffs der Bezeichnung des tiefeten (sechsten) Chores, 
insofern er leer angeschlagen werden sollte, herrschte keine Ueber- 
einstimnmng. Es finden sich folgende von einander abweichende 
Zeichen dafür: i", !, I. Judenkünig bedient sich des A, um an- 
zuzeigen , dass der „Gross prumer" leer angeschlagen werden soll. 
Die auf dem Griffbrett verzeichneten Buchstaben nun wurden zur 
Notirung von Lautensätzen derartig benutzt, dass man sie reihen- 
weise übereinander schrieb , und zwar in der , von der Quintsait 
abwärts gerechneten Ordnung; d. b. die oberste Buchstabenreihe 
stellte die melodieführende Stimme , die tiefste dagegen den Bass 
dar. Die etwa zwischen beiden Reihen stehenden Buchstaben 
galten den mittleren, oder besser gesagt, den Füllstimmen, denn 
von einer eigentlichen Stimmenführung konnte in der Lautencom- 
position immer nur sehr andeutungsweise die Rede sein. 

Diese Buchstabenreihen wurden , um die Taktabschnitte zu 
markiren, durch senkrechte Striche metrisch abgetheilt. Schlick 
deutet diese Taktabschnitte einfach durch kleine Zwischenräume 
in seiner Lautentabulatur an. Ueber den Buchstaben war der 
Dauerwerth der Tonfolgen nach Art jener, in der Orgel- und In- 
strumenten- Tabulatur üblichen Notirungsweise bezeichnet 

Die gebräuchlichsten Zeichen waren: 

!ff r 

Man findet aber auch diese Schreibarten: 

r p [5 ß «der n m FrffPl. 
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I. Deutsche Lautentabulatur. 

(Siebe S. *I.) 
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IL ItiUienische Lautcutabulatur. 

(Sidic S. 44.) 
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III. Französische Lautentabulatur. 

(Siehe S. 45.) 
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Nach Neusiedler's Erklärungen in dessen Lautenbueh vom 
Jahr 1535 warea für diese Zeichen verschiedene Benennungen 
üblich, f* hiess der „Hacken", ^ das „Hecklein". Waren meh- 
rere „Hecklein" nach Art unserer Sechzehntheile durch Querstriche 
mit einander zu einer Figur verbunden, so wurde der Name „leyt- 
terleyn" oder „gantz laiflein" gebraucht. Figuren von „acht auf 



einen Schlag" j j | | j | | | wurden „Coleraturen" oder „gar be- 
hende leyflein" genannt. Ein Punkt rechts neben einem Dauer- 
zeichen verlängerte , ganz wie in der Orgeltabulatur , den Werth 
des betreffenden Tones um die Hälfte. Das Zeichen ^ bedeutete, 
wie noch heute, eine Fermate. Für die Pausen hatte man in der 
Lautentabulatur keine besonderen Signaturen. Wo sie vorkamen, 
was sehr selten der Fall war, deutete man sie in der Buchstaben- 
reihe durch einen leeren Kaum an, über dem einfach das ent- 
sprechende Dauerzeichen | f* oder ^) notirt wurde. In Juden- 
künig's Lautenbuch findet sich die hierauf bezügliche Vorschrift: 
„Auch so merckch auff die raensur, sy sey lanng oder kuertz 
wann kliain pucchstaben oder zyffer vnder derselbigen mensur 
stet, so bedeut sy ayn pauss als vil sy gilt an yr selbs." 

Die Zeichen für den Dauerwerth der Töne finden sich nicht 
in allen Lautenmusikdruckwerken über jedem Buchstaben ange- 
geben. Wo sie , wie z. B. in Attaignant's Lautenbuch vom Jahr 
1529 fehlen, bleibt das letzte Zeichen so lange in Kraft, bis es 
durch ein neues abgelöst wird. 

Auf einem besonderen Blatte folgen hierbei Schemata für die 
deutsche, italienische und französische Lautentabulatur in Ver- 
bindung mit der Notenscala. Bei der deutschen Tabulatur sind die, 
von Virdung, Judenkünig und Gerte gebrauchten, verschieden- 
artigen Bezeichnungen der Griffe auf dem tiefsten Chor besonders 
angemerkt. 

In diesen Tabulaturen gelten die Töne eis, dis, fis und gis, 
wie in der Orgeltabulatur, zugleich mit für des, es, ges und as; 
wo einer der letzteren Töne etwa vorkam , wurde es beziehentlich 
durch die ersteren ausgedrückt '). Leicht begreiflich ist hiernach, 
wie man später auf die Idee der gleichschwebenden Temperatur 
für die Tasteninstrumente kam. 

1) Bei Judenkünig findet sich speeieU der Fall, dass „ais" flurih den Ton b 
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Um die Benutzung der von uns aufgestellten Lautentabulatur I 
für die Dechiffrirung der deutschen Lautenmusik des 16. Jahr- 
hunderts deutlich zu machen, möge hier ein Beispiel aus Juden- 
künigs Werlt nebst der Auflösung folgen. 

„PriameR" von Judenkünig, 



n m Fffi 



^ 65 



ffi n 
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1 EC A t z t i t Ag 3 A i k U. S. W. 

Uebertragung in die Notenschrift. 




Wie schon bemerkt, giebt Ägricola in seiner „Musica Instru- 
mentalis" (1529) die von Virdung fixirte Lautenstimmung um einen 
ganzen Ton tiefer. In der zweiten, 1545 erschienenen Ausgabe 
seines Büchleins wiederholt er sie, macht aber den Vorschlag, 
der Laute ein für allemal einen siebenten Chor in der Tiefe hin- 
zuzufügen , um der Mühe überhoben zu sein , den in G stehenden 



Grosspruramer nach Ff, 



: herunter stimmen zu müssen, 
wenn dieser letztere Ton erforderlich wird. Er motivirt dies fol- 
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„Dieweil viel gaang wird oomponirt 

Der // vnterm F^) beriirt 

Der nicht fiiglich wirä geschlagen 

Nach dem geraelten Lautenkragen 

Es se^ denn das maa braucht zu handt 

Auff der Lautten, den abzug genant 

Nemlich wenn der vnd erste Chor 

Bin Ton niddriger gestelt, dann vor 

Darnach schwerlich zu spielen ist 

Mich deucht dis wer die beste list 

Das man sie liesse bereiten 

Bezogen mit dreyzehn eeiten 

Darauif man solchen gsang machen kan 

Wie diese figur zeiget an." 
In den vorstehenden Versen erwähnt Agricola des sogenannten 
Abzuges der Laute. Diesen Ausdruck brauchte man, wenn der 
unterste Chor (Grossbumbardt) um einen ganzen Ton tiefer ge- 
stimmt wurde, als er für gewöhnlich stand, Gerle erklärt hier- 
mit übereinstimmend; „wie der klein Bumhart ledig laut, Also 
muss die klayn sait ledig bey dem grossen Bumhart lautten, das 
sie in eyner hoch steen, Darnach zeuhe den bumhart ein octaff 
niederer zu der kleyn saytten so stehet die Lautt in dem ab- 
zug". 

Der von den Lautenisten mit unerklärlichem Eigensinn fest- 
gehaltene Winkelstandpunkt hatte zur Folge, dass es in Betreff 
der Tabulatur nicht zu einer einheitlichen , allgemein giltigen Norm 
kam. Neben der deutschen gab es noch eine italienische und 
französische Lautentabulatur. Alle drei waren von einander ab- 
weichend. An der italienischen Tabulatur participirte Spanien, 
während die französische in den Niederlanden adoptirt wurde. 

In Italien, bediente man sich für die Lautentabulatur eines 
sechszeiligen Liniensystems, welches die sechs Chöre des Instru- 
mentes darstellte. Die oberste Linie galt der tiefsten, die unterste 
der höchsten Saite. Hier wurde also schon das Gegentheil von ■ 

I) Für du grosse 6 J' A war es ehedem üblich, das griechische Gamma 



yGOOS 



44 

dem beobachtet, was in der deutschen Tabulatur galt Ferner 
wurden die BüDde des Griffbretts nicht' durch Buchataben, son- 
dern durch Zahlen bezeichnet. 

Während man sich in Deutschland auf 8^9 Bünde beschränkte, 
hatte das Griffbrett der Laute in Italien zu Anfang des 16. Jahr- 
hunderts, wie aus dem von Petrucci 1508 zu Venedig veröffent- 
lichten Lautenbuch hervorgeht, bereits zwölf Bünde, welche der 
Reihe nach mit den Ziffern von 1 — 12 bezeichnet wurden. Für 
die ersten neun Bünde brauchte man arabische Zahlen, für die 
übrigen die römische X, über die man einen Punkt für den elf- 
ten, und zwei Punkte für den zwölften Bund setzte. Die leeren 
Saiten wurden durch eine Null (0) bezeichnet. 

Um die Anwendung der italienischen Laulentabulatur zu zeigen, 
(s. Nr. II der von uns gegebenen Schema's), folgen hier die ersten 
Takte eines Tonsatzes von Joan ambrosio Dalza aus obigem Druck- 
werk vom Jahr 1508. 



in die Notenschrift übertragen ergiebt 




Die französische Lautentabulatur lässt eine Vereinigung des 
deutschen und italienischen Systems erkennen. In ihr wurden die 
Griffe durch Buchstaben des Alphabets auf Linien bezeichnet, und 
zwar so, dass man auf jedem Chor von Neuem mit a (für die 
leere Saite) begann. Hierbei ist indess zu bemerken, dass zu 
Anfang des 16. Jahrhunderts, wie die 1529 von Attaignant in 
Paris herausgegebene Tanzsammlung beweist, in Frankreich die 
Lautentabulatur nur 5 Linien hatte. Die sechste (tiefste) wurde 
dadurch markirt, dass man die Buchstaben in der Weise durch- 
strich, wie es mit den unter, oder über dem Liniensystem ste- 
henden Notenköpfen geschieht. 

Die Benutzung der französischen Lautentabulatur (s. Nr. III 
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der von uns gegebenen Schema's), ist dieselbe wie bei der ita- 
lienischen, nur mit der Variante, dass die Ordnung der Linien, 
welche die Chöre des Instrumentes darstellen, umgekehrt ist. 
Hier ein Beispiel aus Attaignant's vorhin erwähntem Lautenbuch. 

Pavane. 



-a a |-a- ^^.«_-e_iZ-e_a 


T 


P 


^±^_Li_^H ^^.,U^ 


- 




ll 1 .! 






Die von uns betrachteten Lautentabulatureo litten , abges 
von der ebenso unpraktischen als unkünstlerischen Richtung, die 
sich in ihnen offenbart, ganz besonders an einem Mangel. Sie 
gewährten nicht, oder doch nur in geringem Maasse die Möglich- 
keit, den Dauerwertb der Töne in jeder einzelnen Stimme zu be- 
zeichnen. Daher war die Wiedergabe eines contrapunktisch ge- 
führten mehrstimmigen Satzes durch die Lautentabulatur nur sehr 
bedingungsweise möglich , denn man besass in derselben nicht die 
Darstellungsmittel für die strenge Durchführung ein und derselben 
Stimme. Oft bleibt man in den überkommenen Lautencomposi- 
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tionen im Unklaren darüber , wie lange ein Ton in den begleiten- 
den Stimmen oder im Basse ausgehalten werden soll. Diesen 
Mangel suchte man durch ein gewisses Zeichen zu beseitigen, 
welches indess, wie man aus seinem verhältnissmässig geringen 
Gebrauch sehliessen darf, nicht zu- allgemeiner Geltung gelangte. 
So schreibt Judenküaig vor: „Vnd wo ein kreutzlein vber einem 
puechstaben steet , so lass den finger auff demselben puechstaben 
still liegen, vnd nim die weil, für denselben finger den negsten 
finger dameben, es sey im welchem pund es well, so lass den- 
selben finger stil ligen, alslaiig es sich, leiden will, so behelt die 
lang notenn jren don vnd wo es die not erfordert, so muest du 
die Regel brechen die in der Hand geschrieben ist, sonst nimer, 
wann es begibt sich selber an ettlichen orten das die finger än- 
derst müssen gebraucht werden." 

Im Wesentlichen wird dieselbe Anweisung in der Vorrede 
des 1550 von Rudolph Wyssenbach zu Zürich veröffentlichten „Ta- 
bulaturbuch vff die Lauten" gegeben, wo es heisst: „Ein jeder 
buchstab oder Kyfi'er daby ein krützle gesehriben Stadt, sol still- 
gehalten werden mit sinem finger biss zu änd desselb^en schlags." 

Von Anderen wurde das „kreutzlein" nicht über sondern zur 
Seite des betreffenden Buchstaben vermerkt ; so z. B. von Neu- 
siedler, der darüber sagt: die Kreuze „setzt man neben die buch- 
staben zu wellichen sie gehörn, vnd wo ein soliches creutzlein 
bey einem buchstaben steet, es sey der buchstab gross oder klein, 
so bedeut es das man in demselben buchstaben still soll halten, 
so lang bis die andern volgenden buchstaben der leufiin oder 
iecklin wie sie dann volgent geschlagen werden" ^). 

Ausser diesem Kreuz findet man in manchen Lautensätzen 
des 16. Jahrhunderts Punkte zur Bezeichnung des Fingersatzes. 
Vier Punkte {.-..) gelten dem kleinen Finger, drei (. . .) dem 
vierten oder „Ringfinger", zwei (. .) dem dritten oder „Mittel- 
finger". Wo ein Punkt (.) steht, bedeutet es den „Zeigfinger". 
Hans Gerle in seinem Lautenbuch vom Jahr 1552 setzt diese 

1) Hans Öerle empfiehlt in seinem Lantenbuoh (1652) statt des Kreuies einen 
Stern , und bemerkt darüber : „Nun hab icli dir die clansBln aucb verzeicbnel, 
da mastu alwet; den zeigfinger, auff dem kragen vber ztrerch stillhalten, in dein 
bundt, da der biiehsteb mit dem sternlein * jnen stet, biss die cinnseln aus ist 
also mustii in den Preambeln vnd Tentaen auch thun, wen ein colloratuc in eim 
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Punkte nicht neben- sondern übereinander. Er sagt: „Ich hab 
die buchstaben vnnd ziffer, mit püncktlein oder düpfeleiri ver- 
zeichnet, damit du weist wie man greitfeu soll, der zeigfinger hat 
ein diipflein , . der mittelfinger hat zwey düpflein : der goldflnger 
hat drey ■ der kleinfinger viere ;." Ein einzelner, unter oder 
über den Buchstaben stehender Punkt war aber auch für den Ge- 
brauch des Zeigfiögers an der rechten Hand behufs Anschlagens 
der Saite üblich. Als Hauptsache beim Gebrauche dieser Hand 
nämlich, galt der behende Wechsel zwischen Daumen und Zeig- 
finger in den Figuren und Passagen. Neusiedler erklärt sich dar- 
über also: „Da leyt am allermeisten an wie man den daumen 
vnd fordern (Zeig) finger in der rechten Handt in den leuflin vmb 
einander schlagen soll. Nun lernen dich dieselben einigen stüpf- 
lein nit änderst dann das du die zwea fiinger den daumen vnd 
fordern finger in einer rechten Ordnung vmb einander schlechst, 
vnd wo du ein einigs stüpElein sihest, jr seind vil oder wenig 
nach einander, als wie du es hie sihest, 
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So geen die stüpflein alle vber sich mit den fordern iinger, aber 
der daum hebt all weg zum ersten an, so geth der daum abcrtz 
vnd der forder finger vber sich , das ist im lernen die gröst kunst, 
sonst kan die mensur {der Takt, wie wir heute sagen würden) 
nit gehalten werden , allein man hab eben acht auff" die einigen 
stüpflein, wie da. Das man in dem lernen nit mit einem finger 
zwey oder drey mal nacheinander sehlag, sonder alweg ein finger 
vmb den andern für vnd für, wie dan die stüpflein aussweysen." 
Wir ersehen zugleich aus diöiem Citat, ds^s die strenge Be- 
obachtung der „Mensur", d. h. das Takthalten in der Instrumen- 
talmusik im Gegensatz zu der, durch das maassgebeude dekla- 
matorische Element freibewegteren Vokalmusik, als ein Wesent- 
liches angesehen wurde. Auf naive Weise äussert Neusiedler hier- 
über: „So merck nuo eben auff, Mensur ist die höchst vnd gröst 
kunst am lautten schlagen , vnd in allen Instrumenten , wo die 
selbig nit recht vnd gantz gehalten wirdt, so ist alles lernen ver- 
loren , er sey wie gerad (geschickt) er woll auff der lauten, so heist 
es doch nichts. Mensur auif teutsch, heyst als vil, dz man eim 
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yedeo sein rechte mass viid zil nach seiner art, nit zuviel, auch 
nit zu wenig, auch nit zu laug oder zu kurtz gebe, das bedeuten 
nun die heclilein vnd strich. Nun mustu dich also drein schicken 
die mensur zuhalten oder zulernen, Einen solichen strich wie 
da I den mustu schlagen das er weder lenger noch kurtzer prumbt, 
als wie die vr oder glocken autf dem Tum schlecht, gerad die- 
selbe leng, oder als wan man gelt fein gemach zeit, vnd spricht 
eins, zwey, drey, vier, ist eins als yil als das ander, der glocken 
straich oder mit dem gelt zelen, das bedeutt der lang strich, wie 
da I ¥nd wirdt ein schlag genant, das muss einer eben mercken." 
Hans Gerle braucht in seiner „Musica Teusch" (1532) gleichfalls 
das Bild der Glockenschläge einer Uhr um dem Schüler die Noth- 
wendigkeit des Takthaltens deutlich zu machen. Es ist ihm aber 
noch nicht genug daran, denn er bemerkt ausserdem: „Mensura 
d^ ist so viel als ein messung, Das nent man gemaynküch ein 
schlag das einer als lang ist als der ander, Als wann drey oder 
vier mit einander schmieden, Do müssen sie ein steten schlag 
füren ein als lang als den andern, dann wo einer lenger oder 
kürzer schlecht dann die andern, so werden sie all yer (irre). 
Also ist es auch wann du nicht aufF die Mensur oder den schlag 
geygest, So kau niemandt mit dir geygen." 

Mit der Zeit erfand man auch für die Lautentabulatur man- 
cherlei Zeichen, um die verschiedenen Spielmanieren anzudeuten, 
die indessen noch weniger zur allgemeinen Geltung kamen, wie 
die vorstehend bereits besprochenen Signaturen. 

Aehnlich wie die Laute, war nach Gestalt und gesammter 
Einrichtung die „Quintem", Fig. G , doch von kleinerem Format. 
Sie hatte nach der von Agricoia gegebenen Abbildung nicht nur 
den muldenförmig ausladenden Corpus der Laute, sondern war 
auch mit sechs Chören bezogen und auf dem Griffbrett mit 7 
Bänden versehen. 

Zu Prätorius Zeiten kannte man sie in dieser Einrichtung 
nicht mehr , denn der genannte Autor beschreibt dieses Instrument 
folgendermaassen : „Quinterna oder CMterna, ist ein Instrument 
mit vier Choren, welche gleich wie die allerelteste erste Lauten 
gestimpt werden: hat aber keinen runden Bauch, sondern ist fast 
wie ein Bandoer ganz platt , kaum zween oder drey Finger hoch. 
Etliche haben 5. Chorsaitten, vnnd hrauchens in Italia die Ziar- 
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latani vnd Salt' in banco^) das siod beyn vns fast wie die Co- 
moedianten vnnd Possenreisser) nur zum schrampen; Darein sie 
ViilaneUen vnd andere närrische Lumpenlieder singen. Es können 
aber nichts desto weniger auch andere feine anmuthige Cantiun- 
culae, vnd liebliche Lieder von eim guten Senger vnd Musico 
Vocali darein musicirt werden." Dieser von Prätorius gegebenen 
Erklärung entspricht auch die in seinem Theatrum instr. befind- 
liche Abbildung. 

Ausser der Laute und Quinterna gehörte zu der „andern 
Art der saitenspiel" nach Virdung noch die „Gross Geigen". Die 
Zusammenstellung dieses Tonwerkzeuges mit den beiden ersteren 
muss um so auffallender erscheinen, als dieselben Zwickinstrumente 
waren , während die „Gross Geigen" sich als ein Streichinstru- 
ment erweist. Man kann also nur annehmen, dass Virdung beide 
hinsichtlich ihrer Handhabung verschiedenen Spccies der Saiten- 
instrumente in Bezug auf die gleichartige Eintheilung des Griff- 
bretts durch Bünde in ein und dieselbe Kategorie stellte. Was 
die „Gross Geigen" selbst anbetrifft, so lehrt ein flüchtiger Blick 
auf die von Virdung gegebene Abbildung (Fig. H) , dass es sich 
hier nicht schon, wie man wohl nach der Benennung glauben 
könnte, um ein unsem heutigen Streichinstrumenten analoges Ton- 
werkzeug, etwa um eine Bassgeige, handelt, sondern nur um 
einen Vorläufer derselben. Offenbar verstand man damals unter 
dem Namen „Geige" einfach ein Instrument, dessen Saiten mit 
dem Bogen gestrichen wurden; nur eine solche Voraussetzung 
macht es erklärlich, dass dieser Name sich auf unsere heutige, 
in Gestalt und sonstiger Beschaffenheit wesentlich abweichende 
Violine übertragen konnte, die bekanntlich auch „Geige" genannt 
wird. 

Ihrer Form und gesammten Einrichtung nach unterscheiden 
sich die „Gross Geigen" Virdungs wesentlich von den gleichzei- 
tigen „Violen" und überhaupt von den späteren Streichinstru- 
menten. Der Iteonanzkasten , äusserlich betrachtet, zeigt eine 
ungeschickte, plumpe Form. Die grossen langgestreckten Aus- 
schnitte zu beiden Seiten stehen entschieden im Mlssverhältniss 
zu den übrigen Theilen der Peripherie. Die drei SchalDöcher, von 
denen das eine kreisrunde zwischen, den erwähnten Ausschnitten, 
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die beiden andern sichelförmigen dagegen in den oberen Backen 
der Resonanzdecke angebracht waren, erscheinen unzweckmässig, 
da durch dieselben die Schwingungen der Holzfasern zu sehr un- 
terbrochen werden mussten. Der grob zugeschnittene Hals war 
jedenfalls wenig handlich und nur für die Aitöfiihnmg höchst ein- 
facher Aufgaben geeignet. 

Besonders bemerkenswerth an diesem ' Tonwerkzei^e ist der 
gänzliche Mangel des Steges, jenes Requisites für die Streich- 
instrumente, durch welches, abgesehen von dem dabei in Frage 
kommenden akustischen Moment, dem Spieler erst die Möglich- 
keit gegeben wird, jede einzelne Saite für sich allein zu benutzen. 
Dieser eigen thümliche Umstand ist bereits wiederholt von Musik- 
schriftstellern hervorgehoben worden, jedoch ohne die Sache zu 
erklären. G. Nottebohm in seiner Beschreibung der Orehester- 
instrumente ^) sagt: „es ist unbegreiflich, wie sie (die „Gross 
Geigen"), da sie ohne Steg sind, mit dem Bogen haben gespielt 
werden können." Fctis^) dagegen sucht diese Frage durch die 
ganz willkürliche Voraussetzung zu lösen, dass das Fehlen des 
Steges in den bezüglichen Abbildungen der „Ge^en" nur einer 
Unachtsamkeit oder Vergesslichkeit der Zeichner zuzuschreiben sei. 

Nun finden sich aber die Abbildungen dieser steglosen Geigen 
in völliger Uebereinstimmung mit der von Virdung gegebenen 
Zeichnung sowohl in beiden Ausgaben von Agricola's „Musica in- 
strumentalis" (1529 und 1545), so wie auch in Ottomaro Lusci- 
nio's (Nachtgall's) „Musurgia" (1536) und selbst noch in Prätorius' 
„Syntagma mus." (1614 — 1618) vor. 

Schon allein dieses Faktum dürfte genügen, um die Unhalt- 
barkeit der Annahme Fötis' datzutbun. Denn es ist doch un- 
denkbar, dass verschiedene, zu vei^chiedenen Zeiten und an ver- 
schiedenen Orten thätig gewesene Zeichner durchweg ein und den- 
selben Fehler gemacht haben sollten. Indessen die vollkommene 
Richtigkeit der fraglichen Abbildungen in den vorerwähnten Schrif- 
ten wird überdies auch durch entsprechende Darstellungen bestätigt, 
die sich sowohl in alten Manuscripten, so wie auch an "Werken 

1) S D ut ii M kz tnng Jah g. n, 1861. 

2) h d n S h It Anto n "^t adivari" , Paris 1856. Es heissl dovt S. 39 
irttib II td h ddut qn« l'abEienc« du ckeTulet dans quelques monu- 
m nls du m y g t d 1 fig i publikes par Ägricola, iünsi que par Ottmar 
Na litgaU ua dautr u i d advertHutes ou des oublis de dessinateurs." 
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der bildender Kunst vorfinden. Zahlreiche Beispiele hiervon sind 
in der, 1864 zu London von Sandys und Forster herausgegebenen 
„History of the Violin" (Cap. III —VIII) zusammengetragen und 
durch Wort und Bild erläutert. Die in dieser Schrift') gegebenen 
Belege dürften wohl jeden Zweifel an der ehemaligen Existenz 
stegloser Streichinstrumente beseitigen. 

In der That hat sich F6tis denn auch später in Betreff dieser 
Frage eines Anderen besonnen. Er sagt in dem fünften Bande 
seiner Musikgeschichte 2) (S. 171) hinsichtlich der steglosen Geigen: 
Les coMes ne passaient pas sur un chevalet; Celles du milieu 
ötaient un plus 616ves que les autres par la forme du cordier. 
La, sonoritö de ces Instruments etait douce et sourde". 

Einen Beweis für diese nackt hingestellte Angabe führt der 
Autor nicht. Die Behauptung indessen, dass die mittleren Saiten 
des Instrumentes durch die (convexe) Form des Saitenhalters 
eine höhere Lage gehabt, wie die übrigen, hat einige Wahr- 
scheinlichkeit für sich. Denn da der auf dem Eesonanzboden 
stabil befestigte Saitenhalter (es ist jene Holzleiste, an welcher, 
ähnlich wie bei der Guitarre die Saiten angehängt wurden), zu- 
gleich als Steg dienen musste, so mag der obere Rand des er- 
steren nach Art des letzteren abgerundet worden sein, um dem 
Spieler die Möglichkeit zu gewähren, einzelne Saiten anzustrei- 
chen. Indessen ist dies zur Zeit nur eine, durch nichts er- 
wiesene Hypothese, Mit Sicherheit lässt sich allein behaupten, 
dass die steglosen Geigen ein gleichzeitiges Anstreichen mehrerer 
Saiten mittelst des Bogens zuiiessen. Eine derartige Behandlung 
von Streichinstrumenten mag uns heute um so unwahrscheinlicher 
vorkommen , als wir daran gewöhnt sind , auf denselben jede Saite 
nach Belieben besonders benutzen zu können. Und doch gab es 
ohne Zweifel eine Zeit, in der man Streichinstrumente, theilweise 
wenigstens , auf entgegengesetzte Weise gebrauchte. 

Der Schlüssel nun zu dieser Frage findet sich iu den Mit- 
theilungen , welche Mersenne in seiner „Harmonie universelle" über 
die „Lyra" des 17, Jahrhunderts macht. Er sagt über dieses In- 
strument: „II faut encore reraarquer que le chevalet est plus long, 

1) S, auch R. Koüig's „Deutsche LiteraturgeschLciite" (Velhagen & Klasing, 
18TS) S. lOS, wo eine aus der Hanessisclien Handschrift eDtnommeDeÄbbildaDg Hein- 
rich Frauenlob's mitgetheilt ist , auf welcher zwei Geigen ohne Stege za sehen sind, 

2) „Histoire generale de ht Masiqne," Paris 1876. 
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plus bas & plus plat que celuy des Violes, parce qu'il porte une 
plus grand multitude de chordes, dont il eii faut toucher trois 
ou quatre en mesme temps d'uii mesme coup d'archet, afin de 
faire des accords". 

Das fragliche Tonwerkzeug, auch von Prätorius unter dem 
Namen „Grosse Lyra" beschrieben , ist nicht mit der sogenannten 
„Lyra" oder „Leyer" des 16. Jahrhunderts^) zu verwechseln. Es 
war ein mit 12 resp. 15 Saite» bezogenes Streichinstrument, wel- 
ches nach Art des Violoncello's gehandhabt wurde. Sein am obern 
Rande stark abgeflachter Steg gewährte dem Spieler die Möglich- 
keit, mehrere Saiten zugleich mit dem Bogen zu erfassen, und 
unter Mitwirkung der, auf dem Griffbrett thätigen linken Hand 
gewisse Akkordfolgen hervorzubringen. 

Ebendasselbe war auf den steglosen Geigen zu leisten, ja 
ihre ganze Einrichtung scheint darauf berechnet gewesen zu sein. 

Im Hinblick auf die von Virdung gegebene Abbildung der 
„Gross Geigen" könnte man nun freilich entgegnen, dass dieselbe 
neun Saiten hatte , während Mersenne nur von drei bis vier gleich- 
zeit^ anzustreichenden Saiten spricht Dieser Einwand wird sich 
leicht beseitigen lassen. Einmal ist Mersenne's Angabe nicht ganz 
wörtlich zu nehmen. Dies geht zweifellos aus einem Notenbeispiel 
hervor, welches der französische Autor zur näheren Erläuterung 
der Lyratechnik mittheilt. Nach demselben konnte man auf dem 
genannten Instrument auch Akkorde von fünf bis sechs Tönen 
spielen. 

Sodann aber darf man im Hinblick auf die „Gross Geigen" 
Virdungs mit Grund annehmen, dass von den tiefsten Saiten der- 
selben , die völlige Correktheit der fraglichen Zeichnung betreffs 
der Saitenzahl vorausgesetzt, je zwei und zwei im Einklänge, 
oder was noch wahrscheinlicher ist, in dem Octavenintervall ge- 
stimmt waren. Dass man dies Verfahren anwendete, um den 
tiefen Tönen eines Saitenmstrumentes mehr Energie und Trag- 
fähigkeit zu gehen, sahen wir schon bei der Laute. Dieselbe 
Erscheinung kehrt aber auch bei der von Mersenne beschriebenen 
,J.yra" wieder, deren drei tiefste Saiten doppelchörig, und gleich- 
falls in Octaven gestimmt waren. Es ist kaum daran zu zweifeln, 
dass es mit der „Gross Geigen" Virdungs dieselbe Bewandtniss 
hatte. Da dieser Autor keine besondere Stimmung fiir die „Gross 

1) Vergl, S. 28, 
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Geigen" vorschreibt, so dürfen wir glaubeu, dass sie dieselbe war 
wie bei der Laute. Es spricht dafür nicht allein der Unastand, 
dass Judenkünig ebenfalls nur eine, für „Lautten vnd Geygen" 
gleichmässig geltende Stimmung in seiner schon citirten Schrift 
giebt, sondern auch die Iclare Anweisung Agricola's, „wie die 
grossen Geigen gezogen vnd gestymmet werden" sollen. Der sechs- 
aaitige „Bassus" derselben stand genau in den Intervallverhält- 
nissen der Laute. Denkt man sich nun die drei tiefeten Saiten 
der Virdung'scben „Gross Geigen" nach Analogie der Laute so 
wie der späteren „Lyra" doppelchörig im Octavenintervall, so er- 
giebt sieh diese Stimmung: 



Hierbei bliebe allerdings noch immer eine convexe Form des Sai- 
tenhalters für einen theilweisen Gebrauch der Saiten vorauszu- 
setzen. Denn es ist nicht anzunehmen, dass man immer nur 
Akkorde von sechs Tönen gespielt habe. 

Noch ein Umstand ist in Betreff der steglosen „Geygen" zu 
erörtern, den Fötis in seiner schon erwähnten Schrift „Antoine 
Stradivari" geltend macht. Er sagt nämlich, dass, da die volle 
Klangfähigkeit eines Streichinstrumentes erst durch die Anwen- 
dung des Steges (und des Stimmstockes, wie wir hinzufügen 
müssen) hervorgebracht wird, der Ton auf den stegloseu Geigen 
ein nur sehr schwacher gewesen sein könne. Er benutzt diese 
Bemerkung als Argument, um die von ihm bestrittene Existenz 
der fraglichen Instrumente desto sicherer in Zweifel zu ziehen. 
Wenn es nun auch an sich richtig ist, dass Streichinstrumente 
ohne Steg nur einen schwachen Ton hergeben, so ist dadurch noch 
keinesweges deren Unbrauchbarkeit für die ehemalige Musikpraxis 
erwiesen. Im Gegentheil ersehen wir aus Mersenne's „Harmonie 
universelle" mit voller Gewissheit, dass man im 17. Jahrhundert 
in der schon erwähnten „Lyra" ein Streichinstrument hesass, dessen 
Construction , trotz des dabei angewendeten Steges, auf einen 
schwachen, gedämpften Ton berechnet war. Der genannte Autor 
sagt wörthch : „Or le son de la Lyre est fort languissant & propre 

1] Nach Virduug uitd Judenkünig vürde diese Stiminiuig selbstrerstäadlich nn 
einen gimsen Ton höber stehen. 
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pour exciter ä la devotioo , & poiir faire rentrer l'esprit daus soy- 
mesme; !'on eii use pour accompagner la voix & les recits." 

Man wollte also geradezu ein Streichinstriunent mit schwachem 
Ton zur Begleitung der Singstirame, und der Einwuif F6tis' kann 
daher keine Geltuog beanspruchen. Vielmehr erscheint die Fol- 
gerung nicht gewagt, dass die steglosen „Geigen" des 16. Jahr- 
hunderts dem gleichen Zweck gedient haben mögen, wie die „Lyra" 
des 17. Jahrhunderts, welche allem Anschein nach nur ein ver- 
bessertes, vervoilkommnetes Exemplar der ersteren Tonwerkzeuge 
gewesen sein dürfte. War die Klangwirkung derselben auch nur 
schwach, so hatte man es doch in der Gewalt, durch mehr- 
fache Besetzung je nach Bedürfuiss eine Verstärkung herbeizu- 
führen, üebrigens hat man sich hierbei zu vergegenwärtigen, 
dass man iu jener Zeit, wie die weitere Darstellung zeigen wird, 
sowohl in der Kirche wie im Hause den sanften milden Toncha- 
rakter der Instrumente, ganz der im Vordergrunde des Musik- 
treibens stehenden Vokalmusik entsprechend , unbedingt bevor- 
zugte. 

Aus Virdungs „Musica getutscht" ist nicht zu ersehen, ob 
diesem Autor nur eine Art der „Gross Geigen", oder schon ver- 
schiedene Species derselben für höhere und tiefere Tonlagen be- 
kannt waren, da er nur eine Abbildung des genannten Instru- 
mentes gieht , ohne irgend etwas darüber zu sagen. Dies ist des- 
halb bemerkenswerth , weil Agricola in seiner „Musica instnunen- 
talis" von mehreren „grossen Geigen" berichtet. In einem Abschnitt 
seines Buches erklärt er , „wie die grossen Geigen gezogen vnd 
gestymmet werden", in einem andern dagegen, wie man „die 
Tabelthur auff die grossen Geigeukragen appliciret". 

Aus dieser Tabulatur geht hervor, dass es von den „grossen 
Geigen" Exemplare für „Discant, AU, Tenor und Bass" gab. Die 
„grosse Bass -Geige" hatte einen Bezug von sechs, die übrigen 
nur einen solchen von fünf Saiten. Die Stimmung dieser Instru- 
mente war i 
Gross 
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Wir sehen hieraus, dass die Stimmimgsverhältnisse der 
„Grossen Bass-Geige" genau denen der Laute entsprechen, wie 
bereits oben gezeigt wurde. Die Stimmung der andern drei „Gross 
Geigen" befand sich im Anscliluss hieran. Jene , welche die Teuor- 
und Alt-Lage repräseiitirten , waren gleichmässig gestimmt und 
unterschieden sich von der Grossen Bass-Geige nur dadurch, dass 
ihnen die, auf der letzteren befindliche tiefste Saite fehlte. Der 
Discant - Geige fehlte hinwiederum die tiefste Saite der „Tenor- 
und Alt-Geigen", wogegen ihr in der Höhe eine fünfte Saite hin- 
zugefügt war. 

Ausser diesen vier Species der „grossen Geigen" von denen 
Agricola leider keine Abbildungen giebt, macht der genannte Autor 
uns noch mit zwei ander» Geigenarten bekannt. Wörtlich sagt er : 
„Die ander (zweite) art auff grosse odder deine Geigen, welche 
allein mit vier Seyten erfunden, vnd wie sie gestymmet sollen 
werden," und giebt auch die betreffenden Abbildungen dazu (Fig. I). 
Dieselben kommen an Gestalt und Einrichtung im Wesentlichen 
ganz mit der Virduog'schen „Gross Geigen" überein. Wie diese 
haben sie drei ähnliche Schalllöcher an denselben Orten der Ober- 
decke ; auch smd sie steglos. Nur hinsichtlich der Saitenzahl, die 
auf vier herabgemindert ist, lässt sich ein Unterschied bemerken. 
Zugleich erfahren wir, dass es nicht nur „grosse" sondern auch 
„deine" Instrumente dieser Art gab. Die Stimmung derselben 
ist bei Agricola: 

für die D iscant- Geige : 




Wir sehen , die Stimmung dieser viersaitigen Geigenart gründete 
sich, wie die der vorhin betrachteten „Grossen Geigen", gleich- 
falls auf die Lautenstimmung. Zu bemerken ist jedoch, dass die 
leeren Saiten der . Discant-Geige genau mit denen der Bass-Geige 
im Abstand einer Octave correspondiren. 

Nächstdem giebt Agricola die Beschreibung einer dritten Art 
(kleiner) Geigen. Er sagt über dieselben: 
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„Es folget die dritte Art der Geigen 

Die soltu (radt ich) auch nicht i 

Sie sind deiner denn die vorigen gstall 

Auff yhn werden nur drey Seyten gezalt. 

Vnd gemeyniich one band erfanden 

Jdoch sag ich dir zu dissen stuadeo. 

Das es one biind schwer ist zu fassen . 

Daramb soltu das nicht faren lassen. 

Sondern vb dich erat auff die biindiBch art 

So magstu darauff recht werden gelart. 

Wiltu darnach die blinde nicht leiden 

So magst sie mit eym messer weg schneiden 

Vnd geigen wie dirs ym Hertzen gefeit." 
Aus diesen Worten ist leicht zu entnelimen , dass die kleineu 
Geigen, obwohl sie, nach den von Agricola gegebenen Abbildungen 
(Fig. K) zu ortheilen , in der äusseren Erscheinung durchaus mit 
den bisher betrachteten Streichinstrumenten übereinstimmen, doch 
in zwei Punkten abweichend waren. Einmal hatten sie nur drei 
Saiten, und dann wurden sie meist ohne Bünde auf dem Griifbrett 
gebraucht, obgleich Agricola deren eventuelle Beibehaltung em- 
pfiehlt 

Diese dreisaitigen kleinen Geigen existirten gleichfalls in vier 
verschiedenen Exemplaren. Nach Agricola war die Stimmung 

für die Discant-Geige 




fiir die Alt- und Tenor-Geige; 



für die Baas- 



Offenbar war die'Leistuugsfähigkeit aller dieser sechs-, fünf-, 
vier- und dreisaitigen steglosen Geigen eine höchst untergeord- 
nete. Jedenfalls konnte man auf ihnen kaum mehr, als eine eng 
begränzte akkordliche Begleitung zu Wege bringen, die indessen 
für die damaligen auf's Einfachste hannonisirten psalmodischen 
und recitirenden Gesänge eben ausreichend gewesen sein mag. 
Infolge weiterer Ausbildung des Instrumentalen aber , konnten na- 
türlich diese Tonwerkzeuge den gesteigerteren Anforderungen nicht 
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mehr genügen; sie kamen gänzlich ausser Gebrauch, nachdem 
man in der „Lyra" ein geeigneteres Instrument an ihre Stelle 
gesetzt hatte. Dies geschah ohne Frage spätestens gegen Ende 
des 16. Jahrhunderts. Denn Prätorius behandelt in seinem Syn- 
tagma mus., welches zu Anfang des 17. Jahrhunderts erschien, 
die steglose Geige nur noch als Antiquität; er giebt von ihr nur 
beiläufig eine Abbildung ohae jede Erläuterung, während er die 
„Lyra", wenn auch nicht in so eingehender Weise wie Mersenne, 
erklärend bespricht. 

Als eine unverkennbare ßeminiscenz der Musikpraxis, welche 
ehedem mit den steglosen Geigen und der Lyra verbunden war, 
ist Zweifelohne jene instrumentale Begleitung von Recitativen zu 
bezeichnen , welche allgemein noch bis in unser Jahrhundert hinein 
üblich war. Sie bestand darin, df^s der er^te Violoncellist des 
Orchesters die Harmonien der bezifferten Bässe zum Sologesänge 
aus dem Stegreif in mehr oder minder vollständigen Akkorden 
ausführte. Natürlich konnten die zu diesen Akkorden gehörenden 
Töne nicht, wie bei den alten Geigen und der Lyra gleichzeitig, 
sondern nur arpeggiando erklingen. In den italienischen Or- 
chestern besteht dieses Verfahren bei Aufführung älterer Opern 
noch jetzt, während es in Deutschland gegenwärtig nicht mehr 
gebräuchlich ist, da man hier recitativische Gtöänge entweder 
vom Clavifer oder vom Streichquartett begleiten lässt. 

Agricola nennt noch ein hierhergehörendes , bei Virdung nicht 
erwähntes Instrument; es ist die sogenannte „Schlüsselfiedel". 
Sie war ganz so wie die Geige ohne Steg beschaffen. Nur das 
Griffbrett zeigte eine andere Einrichtung, und zwar diejenige der 
bereits beschriebenen Bauernleyer, im 16. Jahrhundert „Lyra" 
benannt. Es handelte sich also um eine Combinirung der alten 
„Geige" und des eben genannten Instrumentes bei der Schlüssel- 
fiedel. Daas diese für die Tonkunst keinerlei Bedeutung haben 
konnte, geht unverkennbar schon aus der von uns (Fig. L) ge- 
gebenen Abbildung hervor, und bedarf dabei- keiner weiteren Be- 
gründung. 

Ausser den bisher betrachteten Streichinstrumenten gab es 
noch eine ganz besondere Art kleiner Geigen, welche sicli von 
den ersteren vollständig durch ihre äussere Erscheinung und Ein- 
richtung unterschieden. Sie hatten wie die Laute, doch im ver- 
jüngten Maassstabe , einen auf der Rückseite muldenförmig ge- 
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bildeten Klangkörper, dessen in Zeichnungen uns überlieferte Form 
(Fig. M) lebhaft an die, in Italien Ton Strassenmusiiiantea gegen- 
wärtig noch gebrauchte Mandoline erinnert. Die Seitenausschnitte 
fehlten ihnen gänzlich, ebenso die sonst allgemein üblichen Bünde 
des Griffbretts; die Saiten liefen über einen Steg, zu dessen beiden 
Seiten sichelförmige Schalllöcher in der Oberdecke angebracht 
waren. Der Steg, welcher an seinem oberen Rande nach rechts 
und links abfiel, gewährte die Mögliclikeit , jede der drei, dem 
Instrumente zugetheilten Saiten einzeln und für sich mit dem Bogen 
anzustreichen. Hierin lag der Hauptunterschied zwischen diesen 
und den vorher betrachteten „grossen vnd deinen Geigen". Von 
diesen mandolinenformigen Geigen ^) gab es gleichfalls vier Arten, 
welche den Discant, Alt, Tenor und Bass repräsentirfen. Ägricola 
giebt von ihnen die entsprechenden vier Abbildungen, während 
Virduög es bei einer einzigen bewenden lässt. 

Beide Autoren handeln diese Art der Streichinstrumente unter 
ein und derselben Rubrik mit dem „Trumscheidt" zusammen ab. 

Virdung, der auf beide Tonwerkzeuge nicht gut zu sprechen 
ist, erklärt unumwunden, dass er sie „für onnütze instrumenta 
achte vnnd halte" ^). 

In Betreff des Trumscheidt hatte Virdung, wie wir alsbald 
sehen werden , sicherlich Recht. Dass er aber die „kleinen geigen" 
gleichfalls als „onnütze instrumenta" bezeichnet, ist auffallend. 
Man muss annehmen, dass sein wegwerfendes Urtheil aus einem 
subjektiven Missfallen an dem fraglichen Instrumente entstanden, 
oder dass ihm die Benutzung desselben nicht hinreichend bekannt 
geworden war. Denn wie gering die Leistungsfähigkeit dieser 
„kleinen Geigen" auch noch, der wenig praktikabeln Einrichtung 
gemäss, gewesen sein mag, so war doch auf ihnen jedenfaDs die 
Ausführung melodischer Sätze möglich. Und so konnten denn 
diese Tonwerkzeuge in dem Kreise der, damals fast durchweg 
eine nur bescheidene Wirksamkeit entfaltenden Instrumente wohl 
einige Schätzung beanspruchen und behaupten. Ihre Behandlung 
wurde freilich, da man bisher ausschliesslich an die Bünde des 
Griffbretts gewöhnt war, als eine schwierige angesehen. 

J) F^tis in seiner Schrift „Äntoine Stradivari" bezeichnst sie als ideatiscli mit 
jenen Instrumenten, velche in Frankreich im IS., 13. und 14. Jalirbundert ,,gigue", 
and im 15. Jaiirhuuilert „rebec" genannt wurden. In Betreff des „rebec-' vergl. 
ferd. Woir^ „Ueber die Lais , ricinionzmi und Leitbe" (Heidelberg 1841) S. 214. 

2) Vergi. S. 16 d. Bl. 
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Agricola, der das Vorurtheil Virdungs nicht getheilt zu haben 
scheint, räth dem Lerneadeii, wie schon bei den dreisaitigen steg- 
losen Geigen , diese „kleinen geigen" Anfangs mit , und dann erst 
ohne Bünde zu gebrauchen. Hier seine eigenen Worte: 

„Die Vierd art der Seitenepiel , sag ich dir 

Haben auch widder bünde, noch Clavir. 

Sondern mit eym, aweo, vnd dreien Chören 

Thut man sieytz vnd gemeynlioh spören. 

Als sein, dein Geigen, auch mej-u ich» Trumacheit 

Weloha lang ist, ydoch nicht alzu breit 

Auch höre du mich ynn diesen gaben 

Dieweil sie kein abmessung haben, 

Ist yhc gebrauch gantz schwerlich an fassen 

Allein durch gros vbung, on all massen. 

läoch sie wol bünde haben mögen 

Wenn man drauff lernen wil mit den zogen 

Wiltu sie (wenn du es kaust) nicht leiden 

So thu sie mit eym messer weg sehneiden. 

Wie von den cleineu Geigen wird vorzalt 

Auch aih, wie sie hy Tnde sein geatalt." 
lieber die Stimmung der „kleinen Geigen" mit dem Steg 
giebt Agricola in der ersten Ausgabe seines Werkes ebensowenig 
Auskunft wie Virdung; erst die zweite enthält eine solche. Ihr 
zufolge war sie bei der Diseant- , Alt- und Teuor-Geige genau so, 
wie bei den schon besprochenen kleinen dreisaitigen Geigen ohne 
Steg. Nur die Stimmung des Basses beider Arten war betreffs 
der Tonhöhe divergirend und blieb dem Belieben eines Jeden über- 



Man stimmte ihn ^^ ^ ^^^ oder auch ; 



Agricola hält die erste Stimmungsart für die bessere, und sagt 
in Beziehung hierauf: 

„Auch Boltu allhje wissen das 

Das etzlJche zihen den Bass 

Vnter dem Tenor eine quiöt, 

Jeder thut wie er ist gesint. 

Aber nach dem bedüncken mein 

Deucht mich dieser der best zu sein." 
Wie schwankend übrigens die Stimmungsverhältnisse der 
Streichinstrumente noch in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
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waren, zeigt die zweite, 1545 enchienene Auflage von Agrlcola's 

„Musica Instrumentalis" betreffs der viereaitigen Geigen mit Bünden 
und oline Steg , die der Autor hier als „grosse welsche" bezeichnet. 
In der ersten Ausgabe seines Werkes fanden wir die Stimmung 



für die Discant-Geige : 




theilt Agricola folgende Stim- 



fdr die Alt- uad Tenor-( 

und fiir die Bass-Geige; 

In der zweiten Ausgabe dag* 
mung mit: 

für die Discant-G 

für die Alt- und Tenor-t 



und für die Bassgeige, unter Hinzufügung einer fünften Saite in 
der Tiefe: 




Das Prinzip der Lautenstimmung , welches für die viersaitigen 
Geigen zuerst adoptirt war, ist hier aufgegeben. Indess scheint 
Agricola die zuletzt mitgetheilte Stimmung nicht durchweg ge- 
billigt zu haben, denn er giebt für die Discant- und Bassgeige 
Varianten. Betreffs der ersteren macht er, offenbar um eine der 
Sopranstimme entsprechendere Tonlage zu gewinnen, den Vorsehlag, 
alle vier Saiten des Instrumentes eine Quart höher zu stellen, 
und bemerkt darauf bezüglich: 

„Dieweil mau im gsaug aelden spürt 

Daa der Discant das G berütt 

Tud offt ins dd, ee, geht 

Möcbt man jhu zihn , wies allhier steht." 
Die in Buchstabenschrift hierzu angegebene Stimmung ist: 
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yias die obige Stimmung der Bass-Geige betrifft,, so meint 
Agrieola : 

„Wiewol man den Bass anders stimpt 
Doch dieser sich am besten zimpt, 
Diaaff die griffe sein nahe gestelt 
Welches eim Geiger nicht vbel gfelt," 
und fügt folgende Stimmung hinzu: 



Man sieht, die Stimtnungsfrage der Streichinstrumente befand 
sich , wenigstens theilweise noch in völlig flüssigem Zustande. 
Aber auch für die Zahl der Saiten scheint es noch keine, ein für 
allemal feststehende ?iform gegeben zu haben. Wenigstens sagt 
Agrieola in einem , auf die viersaitige Discantgeige bezüglichen 
„Appendix" : 

„Mich deucht der zug wie allhie steht 

Bedötfft noch wol die fünffte sait 

Gezogen jns dd la sol 

Drauff sich solch gsang reimet wol • 

Der jns ee S steiget 

Der sonst schwerlich wird gegeiget, 

Doch seys jedermann heimgestelt 

Das ers mache ■wies im gefeit." 
Ebensowenig herrschte betreffs der Geigenarten selbst schon 
eine Stabilität. In der ersten Ausgabe seines Werks spricht 
Agrieola von vier verschiedenen Species, und zwar handelt er ab: 
1} „grosse Geigen" mit fünf resp. sechs Saiten;' 2) „grosse 
odder deine Geigen" mit vier Saiten; 3) „kleine Geigen" mit 
drei Saiten, und 4) „kleine Geigen" ebenfalls mit drei Saiten. 
Die letzteren waren im Gegensatz zu den drei ersteren Arten 
ohne Bünde und hatten einen Steg. 

In der zweiten Ausgabe der „Musica Instrumentalis" hingegen 
spricht der Autor überhaupt nur von drei Geigenarten, die er näher 
als die „Welschen, Polischen und kleinen (dreisaitigen) Geigen" 
specificirt. Die „Welschen') Geigen" entsprechen der, in der 
ersten Ausgabe angeführten zweiten Art, die kleinen dreisaitigen 
Geigen (auch „kleine Handgeiglein" genannt) derjenigen der vierten 

1) Das Wort „welsch" ist hier offenbar nur fiir „italienisch" in nehmen. 
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Art. Die „Polisfchen Geigen" endlich waren, so viel man auä 

Agrieola's Mittheilungen zu entnehmen vermag, eine Abart der 
eben erwähnten kleinen dreiseitigen Geigen. Der Autor spricht 
sich freilich in diesem Punkt keinesweges ganz klar aus. Es 
mögen daher seine Angaben hier wörtlich folgen , damit der Leser 
sich ein eigenes Urtheil zu bilden vermag. 

Nachdem nämlich Agricola von den „Welschea Geigen" ge- 
sprochen, die er auch als die „grossen welschen Geigen" be- 
bezeichnet , und die betreffenden Abbildungen von viersaitigen 
Streichinstrumenten (mit 6 Bünden und ohne Steg) genau wie in 
der ersten Ausgabe hinzugefügt hat, folgt „das Fundament der 
Polischen Geigen') und ideineu Handgeigelein", als Ueberaclirift 
zu diesen Versen: 

„Weiter will ieh dir anzeigen 

Das ander gesehlecht der Geigen 

Welche im Polerland gmein sind 

Drauff die seiten gCBtinipt die c[uiiit. 

Vnd werden auff ein ander art 

Gegriffen, dann wie vor gelart, 

Uit deo negeln rürt man sie an 

Drumb die seiten von ein stan. 

Mich düncket sie lauten gante rein 

Auch das sie viel subtiler sein 

Künstlicher vnd lieblicher gantz 

Dann die Welschen mit re so na atz 

Das ich'a aber subtiler nenn 

Ein jeder bey sich selbs erkenn 

Ob nicht ein seit die man berürt 

Mit negeln , wird heller gespürt 

Dann eine mit den fingern weich 

Odder anderm thun diesen gleich, 

Denn was weichlich ist, dempfft den klang 

Vnd was hart , macht klarer den gsang. 

Auch schafft man mit dem zittern frey, 

1) In Präiorius „Sjntagma nras." kommt diese Benennang auch vor. Es hEisst 
dort, dasä die „Kunstpfeiffer in Städten" für die „Violen de bracio" auEh den 
Namen , .polnische Gejgsln" gebrnuchen - „Vielleicbt daher, dass diese Art eraüich 
aus Polen herkommen seyn sol , oder dass doaelbsten aussbündige trafflicho Künstler 
■v£f diesen Geigen gefunden frerden," 
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Das süsser laut die melodey, 
Denn auff den andern gesehen mag 
Hör weiter zu, was ich dir sag 
Dieweil sie one bünd gemacht 
Wild es etwas schwerer geacht 
Die flnger drauff zu applieirn 
Vnd zwischen den Seiten recht zfiim. 
Doch ist nichts so schwer aufl erden 
Es kan durcli vleis erlangt werden." 
unmittelbar darauf handelt der Autor noch speciell „Von 
den kleinen dreysaitigen Handgeiglein", über die er hinzufügt: 

„Du solt weiter merken darbey 

Das noch ein art der Geigen sey 

Auch auff Polisch die quint gestimpt 

Doch siehe mit greiffen anders zimpt, 

Wie hernach wird eröffnet bas 

Auch spür ich gemeiniglich das 

Jeder will jtzt darmit Tmbgehn 

Vnd wenig den kragen verstebn, 

Auff welchem das rechte fundameat 

Ist verborgen vnd gantz behend, 

Der griffe des gesangs achlüssel. 



Drumb wil ich dir fein ( 
Vnd was verborgen, dar strecken 
Auff diesen Geigen one bund 
ADhie Tnten jnn kurtaer stund, 
Inn den figuren geoffeabart 
Pindesta klar beyderley art 
Dramb sie haben einerley brauch 
Die Polschen vnd die kleiuen auch, 
Allein das die Polacken zwar 
Greiffen zwischen die Seiten gar, 
Vnd sie Kiit den negeln rüren an 
Da die bund recht selten stan. 
Die fiuger miissen oben sein 
Auff den voi^enanten Geiglein 
Drauff auch keine bünde gelegt 
Itzlich finger zwen bünd verhegt, 
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Wie ich dir klerlicli werd abmaln 

Bey den figura mit den zaln 

Gesoliriebeii auff der rechten seit 

Da hast du gnmdliehen bescheid." 
Aus diesen Erklärungen geht hervor, dasa die „Polisehen" 
und „kleinen Handgeiglela" gleichartig betreffe der Saitenzahl i) 
und Stimmung waren , und dass Beide keine Bünde apf dem Griff- 
brett , wohl aber einen Steg hatten. Ägricola giebt dazu die ent- 
sprechenden Abbildungen von den vier Exemplaren der kleinen 
Diacant-, Alt-, Tenor- und Bass-Geigen, In genauester Ueberein- 
stimmung mit den Holzschnitten der ersten Ausgabe seines Buchs ^). 
Als einzigen Unterschied zwischen den „Polischen" und „kleinen 
Handgeiglein" giebt der Verfasser die Verschiedenartigkeit der 
Behandlung an. Sie bestand darin, dass man auf den ersteren In- 
strumenten beim Greifen der Töne die Nägel auf die Saite drückte, 
während bei den „kleinen Handgeiglein" nur die Flcischkuppe 
der Finger gebraucht wurde. Der hier gemachte Unterschied 
scheint uns indessen für die Tonbildung unerheblich zu sein, und 
lediglich auf einer subjectiven Meinung Agricola's zu beruhen, 
zumal sich auch bei den andern Musikschriftstellern jener Zeit 
keine darauf bezügliche Andeutung findet. 

Ob das „Zittern" {das noch heute übliche Beben mit den 
Fingern der linken Hand), welches, wie Ägricola meint, die „me- 
lodey süsser" macht, nur auf den „Polischen Geigen" üblich war, 
ist aus dem obigen Citat nicht mit Gewissheit zu eraehen. Wahr- 
scheinlich kannte man es aber auf den anderen Geigeaarten nicht, 
weil Ägricola es sonst wohl nicht allein bei den „Polisehen Geigen" 
erwähnt haben würde. 

Ein weseEtlicher Unterschied bestand zwischen den Finger- 
sätzen der „Polischen" und „kleinen Handgeiglein" einerseits und 
der „Welschen Geigen" andererseits. Bei den letzteren fiel nach 
Agricola's Tabellen auf jeden Halbton ein anderer Finger, bei 
den beiden elfteren Arten hingegen wurden die ersten beiden 
Halbtöne auf jeder Saite mit dem ersten, die beiden folgenden 
mit dem zweiten Finger gegriffen, wie nachstehende 
zeigen *) : 

4 Saiten 
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a) Griffe auf der höchsten Saite der „Polischen" und „kleinen 
Handgeiglein" : 



b) Griffe auf der höchsten Saite der „waischen Discant-Geijif 




In Hans Gerle's „Miisica Teusch" (sie)') ist der Fingersatz 
für die „kleinen Geigen" vollständiger mitgetheilt. Dort heisst 
es : „Was für Buchstaben steeu auff dem Ersten vnnd Andern gryff, 
die mustu mit dem zaygtinger greyffen der selb fiiiger gehört zu 
den ersten zwayen gryffen. 2u dem dritten vnd vierten grytf ge- 
hört der mittel finger vnd zu dem Fünfften gryfl' der goldfiuger, 
vnd zu dem sechsten vnd.sibenden gryff der klein finger, Also 
hastu kurtzlich die Application der finger." Der dritte oder Ring- 
finger wurde mithin im Gegensatz zu den beiden ersten nur für 
eine Tonstufe benutzt, während der vierte (kleine) wiederum zwei 
Halbtöne zu greifen hatte. 

Obwohl die „Pohschen" und „kleinen Handgeiglcin" ohne 
Bünde waren, so empfiehlt Agricola doch, die Stellen des Griff- 
brettes, auf welche die HalbtÖnc fallen, durch Linien zu mar- 
kiren: 
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bessert , Durch Umisen Gerle I.iuttenmaclier zu Nürnberg, Im M.DXXXXVI, Jor." 
Einige ToDSätze, welche sich in der ersten Au.^gabe befinden, sind in der zweiten 
fortgelassen, a. A. eine vierstimmige ,,Fiige" fTir Ooigen. Der Text ist in beiden 
Auflagen, wctehe sich auf der Künigl. Bibliotliek zu Berlin befinden, n.ihezu t(1eich- 
lautend. 
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„Die querlinien auff dem kragen 

Werden mit der Feder gezogen 

Vnd zeigen wo die griffe sind . 

Die man suost erkent durch die band, 

"Wie ich heraaeh werd melden fein 

Darumb las dir'a befohlen sein." 
Hans Gede räth dem Schüler gleichfalls: „merck nur die 
gryff, mach dir vnther ein yetliche seytten ein dupff, oder mach 
eyn gantzen strich herüber mit einer dinthen oder womit du wildt, 
(las du es nur künst sehen", denn „sie {die kleinen Geigen) ieyden 
kein bundt, wann sie bündt litten oder das man darauff kindt 
geygen man wurdt sie eygentlich darauff machen." Der Grund, 
weshalb die Bünde für das Griffbrett der kleinen Geigen nicht 
anwendbar waren, ist leicht einzusehen. Er hängt lediglich mit 
der nothwendigen Rücksicht für die Fingertechnik der linken Hand 
zusammen. Denn da die Finger, mit Ausnahme des dritten, je 
zwei nebeneinander befindliche Halhtöne zu greifen hatten, so 
würden dazwischenliegende Bünde ein unbesiegbares Hemmniss 
für die Praxis gebildet haben. 

Bemerkenswerth ist es, dass die Spuren des höchst naiven 
Nothbehelfs, das Griffbrett mit Intonationszeichen zu vei^ehen, 
sich gewohnheitsgemäss noch bis in die erste Hälfte des vorigen 
Jahrhunderts hineinzogen. In Leopold Mozart's Violinschule fin- 
det sich folgende darauf bezügliche Anmerkung: „Ich kann hier 
jene närrische Lehrart nicht unberührt lassen, die einige Lehr- 
meister bey der Unterweisung ihrer Lehrlinge vornehmen: wenn 
sie nämlich auf den Griff der "Vioiin ihres Schülers die auf kleine 
Zettelchen hingeschriebenen Buchstaben aufpichen, oder wohi gar 
an der Seite des Griffe den Ort eines jeden Tones mit einem 
starken Einschnitte oder wenigstens mit einem Ritze bemerken. 
Hat der Schüler ein gutes musikalisches Gehör ; so darf man sich 
solcher Ausschweifungen nicht bedienen: fehlet es ihm aber an 
diesem, so ist er zur Musik untauglich, und er wird besser eine 
Holzast als die Violin zur Hand nehmen." 

Der alte Mozart hat vollkommen Recht, wenn er mit harten 
Worten das Unmusikalische des geschilderten Verfahrens geisselt, 
welches eben nur in jener Zeit einen Schein von Berechtigung hatte, 
wo die Ausübung des lastrumentenspiels noch in den Kinder- 
schuhen steckte. 



y Google 



Stellt man die Mittheilungen der ersten und zweiten Auflage 
von Agricola's „Musica instnimentalis" betreffs der verschiedenen 
Geigenarten nebeneinander, so lassen sich mancherlei Wandlungen 
beobachten. Offenbar unternahm man mit diesen Tonwerkzeugen 
unablässig Versuche hinsichtlich der Besaitung uiid Stimmung, 
um sie mehr und mehr für die wachsenden Bedürfnisse der Mu- 
sikpraxis brauchbar zu machen. Einen weiteren Beleg hierzu 
liefert Hans Gerle's „Musica Teusch" (1532). In diesem Werke 
heisst es bezüglich der kleinen Geigen mit einem Steg: „wann 
du wilt mit gesellen geygen die vier stym , So muss der bass vier 
saytten haben, Die anderen bedörffen der viere nit". Gerle führt 
indessen nicht, wie Agricola, zweierlei kleine Geigen, sondern 
nur eine Art derselben in vier Exemplaren für die verschiedenen 
Stimmgattungen an. Der Discant so wie Alt und Tenor stand 
genau in den von Agricola angegebenen Verhältnissen; dem Bass 
dagegen fügt Gerle in der Tiefe noch eine vierte, gleichfalls im 
Quintintervall gestimmte Saite hinzu. Die „quint sait" des Basses 
musste „ein octaff niederer steen, dann wie die an dem Discant 
steet." Nimmt man nun für diesen letzteren die Stimmung 

I würde dieselbe beim Basse 5^ € ^^ 



Es ist, wie man sieht, vollständig die Stimmung unseres 
heutigen Violoncello's^). Bei der Discant- und Alt- oder Tenor- 
Geige sind zwar die Intervallverhältnisse auch schon, wie bei der 
Violine und Bratsche, aber es fehlt diesen Exemplaren noch die 
vierte (höchste) Saite*). 

Dieser mehrfach zu beobachtende Drang nach Verbesserung 
der Streichinstrumente muss sich, wie die theilweise wiederum 
veränderte Beschaffenheit derselben zu Anfang des 17. Jahrhun- 
derts beweist, in der zweiten Hälfte des 1 ö. Jahrhunderts noch 
weiter geltend gemacht haben. Leider besitzen wir aus dieser 
Pfiriode keine Nachrichten über den Stand und die Fortschritte 
des Instrumentenbaues, wahrscheinlich mit deshalb, weil noch 
kein sicherer, stabiler Standpunkt gewonnen war. 

1) Natürlicli mir in Betreff der IntervanverhUlttiisse, denn einen Normalfon 
Tür die Stimmungsli'ihe gnb es noch nicht. 
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Auffallend ist es , dass weder von Virdung noch von Agricola 
jener Streichinstrumente Erwähnung geschieht, welche nach Art 
der „Grossen" oder „Welschen Geigen" sechs Saiten und Bünde 
auf dem Gritfbrett hatten , im Uebrigen aber eine abweichende 
Form besassen und ausserdem mit einem Steg versehen waren. 
Denn dass zu jener Zeit in Deutschland schon derartig aptirte 
Tonwerkzeuge im Gebrauch waren, geht nicTit allein aus Juden- 
künigs „vnderweisung" im Lauten- und Geigenspiel. (1523), son- 
dern auch aus Hans Gerle's „Musica Teusch" (1532) mit voller 
Gewissheit hervor. 

In Judenkünig's Werk befindet sich ein Holzschnitt, welcher 
eine mannliche Figur, auf einem Streichinstrument spielend, dar- 
stellt. Dieses zeigt eine von den „Gross Geigen" Virdungs und 
Agricola's wesentlich sich unterscheidende Gestalt und Einrich- 
tung (Fig. N). Der Resonanzkf^ten erinnert lebhaft schon an die 
Form der späteren Streichinstrumente. Die beiden sichelförmigen 
Schallöifnungen befinden sich nicht mehr in den oberen Backen 
der Resonanzdeeke, sondern in der Mitte derselben zwischen den 
Ausschnitten, und das runde, bei den „grossen Geigen" Virdung's 
und Agricola's an demselben Platze befindliche Schallloch (die 
ßose) ist gar nicht vorhanden. Endlich hfit das Instrument einen 
Steg, über welchen sechs Saiten gespannt sind, und der Saiten- 
halter ist nicht mehr, wie bei der Laute oder Guitarre auf der 
Resonanzdeeke, sondern an der unteren Zarge befestigt. 

Irgend eine Auskunft über diese Geigenart giebt Judenkünig 
nicht. Wir werden indessen über dieselbe des Näheren in Gerle's 
„Musica Teusch" (1532) unter Beigabe zweier Abbildungen belehrt 
(Fig. 0)1). Diese sind im Wesentlichen ganz übereinstimmend 
mit der Geige Judenkünig's , nur dass die Schalllöcher etwas tiefer 
stehen und der Steg fehlt. Derselbe ist indess offenbar vom 
Zeichner nur weggelassen , um Platz für die hinzugefügten Namen 
der Saiten zu gewinnen, denn aus dem dazu gehörigen Text gebt 
klar hervor, dass diese Geigen mit einem Steg versehen waren. 
Gerle sagt wörtlich : „Wann du nun die Geygen also wie ich dich 
gelerndt hab, beschriben, gestympt vnd zogen hast , vnd zugeygen 
anfahen wUdt so schick dich also. Nim den geygen hals in die 
lincken, vnd den bogen in die rechten handt, setz dich nieder 

I) Wir besciiräQken uds dai-.auf, von clieseu Ijciileii AbbUdiingen mir eine in 



yGOOS 



69 

vnd i'ass (Uc Geygeu zwischen die bayii, vnnd stoss sie doch nit 
zu tieff awischen die schciielsei , das du mit dem bogen uit austost, 
Vnd befleis dich das du den bogen wann du geygst, gerad vad 
eben auff den sayten nicht vber ein ort zuferu oddcr zu naliendt 
von dem steg darauff die sayten ligen fürest. Auch das du nicht 
zwu saytten mit einander sonder allein die darunder der buchstab 
der iß der Tabulatiir stellet, mit dem bogen ziehest, vnd das 
mus in sonderheyt in acht gehabt werden." 

In der That wäre es auch schlechterdings unmöglich gewesen, 
die Gerle'sche Geige ohne Steg zu benutzen. Einei^eits war der 
Saitenhalter nicht, wie bei den stegloscu Geigen auf der Reso- 
nanzdecke befestigt, sondern wie bei unsern heutigen Streich- 
instrumenten an dem Zargenknopf frei aufgehängt, so dass er 
nur durch Anwendung des Steges in eine sichere und doch von 
der Resonanzdeeke entfernte, so zu sagen, frei schwebende Lage 
gebracht werden konnte. Andrerseits befand sich das Griffbrett 
nicht in ein und derselben Fläche mit der oberen Geigendecke, 
sondern erhob sich über dieselbe. Die angespannten Saiten wür- 
den mitliin ohne Steg nicht den erforderlichen Spielraum über 
dem Griffbrett gehabt, sondern vielmehr fest auf dem letzteren 
gelegen haben, und daher einfach nicht spielbar gewesen sein. Dies 
der unwiederlegliche Grund, weshalb den in Rede stehenden Geigen 
trotz der Gerle'schen Zeichnungen ein Steg nicht fehlen durfte. 

Nach Hans Gerle's Angaben hatte man diese Geigen zu fünf 
und auch zu sechs Saiten , deren Namen von der Laute entlehnt 
waren. Gerle nennt sie der Reihe nach: „Gross vnd ober Bum- 
hart, Mittel Bumhardt, klein Bumhardt, Mittel saytten, Gesang 
saytten" vnd „Quint saytten". Bei der fünfsaitigen Geige blieb 
der „Gross vnd ober Bumhart" fort. 

Das Grifihrett war gewöhnlich mit sieben Bünden versehen, be- 
durfte „doch gleychwol auff dem bass nur fünff, aber auff den an- 
dern stymen Discant AU vnnd Tenor mitss mans all sieben haben". 

Der Fingersatz war genau der von Agricola für die „Grossen 
Geygen" mitgetheilte. Der Zeigefinger wurde für den ersten , der 
Mittelfinger für den zweiten, der Ringfinger für den dritten, und 
der kleine Finger für den vierten Bund so wie für die drei noch 
folgenden Bünde gebraucht. Die spätere Appiicatur der zweiten 
und dritten Lage kannte man also ebensowenig schon für die 
grossen wie für die kleinen Geigen. 
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Die Stimmung der Gerle'schen Geigen ist hinsichtlich der In- 
tervallverhältüisse genau diejenige der Laute. Der Autor bemerkt 
umständlich darüber: „Wann die quint sayte in mesige höhe vnnd 
nieder, recht gezogen ist, so muss die gesang aayt einer quart 
niederer sten dann die quint sayt, die mittel sayt einer quart 
niederer dann die gesang sayt, der klayn Bomhart stet einer tertz 
niederer dann die mittel sayt, Der mittel bomhart einer quart 
niederer dann der klein bomhart, Vnnd der gros bomhart stehet 
einer quart niederer dann der mittel bomhart." 

„Wo man aber mit vier oder fünif stymmen zusamen wil 
gcygen, So muss der Tenor vnd alt gezogen werden wie dich die 
zwu ' ) Kegel lernen , dess gleichen der Vagant wo man mit füniTen 
wil geygen, muss mit dem Tenor vnd alt in einer grosse sein 
vimd in einer hoch stehen, Also das man eben auch autf der 
geygen darauö man zuvor ein alt hat geygt, ein Tenor geygen 
möge, vn^d wann nun also gedachte drey gezogen seindt, So nyni 
den Bass der mus größer sein dann der Tenor, vnd wie die ge- 
sang sayt autf dem Tenor laut, also raus dess Bas quint saytt 
auch lauten, vnd müssen in einer hoch steeu, Vnd wann also die 
quint saydt dess bass mitt des Tenors gesang saytt in gleichem 
laut stehet vnnd gezogen ist, so zeuch die andern saytten nach 
vorgemelter aussweisung der Regel." 

„Darnach nim den Discant, der mus kleiner sein dann der 
Tenor, vnd zeuhe die quint sayt einer octaff höher, dann die 
gesang sayt auft' dem Tenor stcet vnd gezogen ist, So stehet als 
dann die quint saytt aufi dem hass einer octaif niederer dann die 
quint saytt auf dem Discant, vnnd vfann also des discants quint 
saytt auch recht gezogen ist, so zeuch die andern saytten auch, 
wie die vorgesagten regel anzeygen." 

Denkt man sich nach Analogie der, für die Laute fixirten 

Tonhöhe die „quint sayte" der Tenor-Geige ins j 

stimmt, und die übrigen Saiten in die von Gerle bezeichneten 
Intervalle gestellt, so ergiebt sich folgende Toufigur: 
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Es ist die Stimmung der Laute, welche sich nach Gerle's 
Anweisung für die Discant-Geige unverändert eine Quint höher 



und für die Bass-Geige eine Quart tiefer 




wiederholt. 

Fötis macht in seiner schon erwähnten Schrift „Antoine Stra- 
divari" ftlittheilung über die italienischen „Violen" des 16. Jahr- 
hunderts, welche in Ganassi del Fontego's „Regola Rubertina, 
regola che insegna a sonar de viola d'archo tastada , Venezia 1542" 
beschrieben sind. Diese Streichinstrumente existirten in den da- 
mals für die meisten Tonwerkzeuge allgemein üblichen vier Exem- 
plaren der Discant-, Alt-, Tenor- und Bass-Lage. Sie waren 
sämmtlich mit einem sechssaitigeu , über einen Steg hinweglaufen- 
den Bezug versehen, und hatten sieben Bünde. Die Stimmung war: 



für ( 



: Diseant-Viole oder Violetta: 



für die Alt- und Tenor-Viole: 



uad fiir die Bass-Viole; 




Die vorstehenden Angaben lassen keinen Zweifel übrig, dass 
diese italienischen „Violen" mit den von Judenkünig und Gerle ge- 
gebenen Abbildungen der „Grossen Geigen" identisch sind. Da nun 
aber ausser diesen beiden Autoren keiner der anderen deutschen 
Musikschriftsteller jener Zeit von derartigen Tonwerkzeugen spricht, 
so könnte man sich zu der Annahme verleitet fühlen, dass diese 
Streichinstrumenteo-Gattung noch nicht allgemein im Westen und 
Norden Deutschlands gebräuchlich war , während dieselbe in Süd- 



a stellen, nSmIich: 
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deutschland (Judenkünig und Gerle lebten in Wien und Nürnberg) 
bereits das Heimathsrecht erworben batte. 

Dass man in Italien, ganz abgesehen von den „Violen", da- 
mals bereits Instrumente besass, die später erst in Deutschland 
sowohl, wie in andern Ländern bekannt und gebräuchlich wurden, 
beweist zunächst die Violine, welche seit Anfang des 16. Jahr- 
hunderts schon in der heutigen Gestalt im ersteren Lande existirte. 
Ihr Heimathsort scheint speciell Bologna zu sein. Dort lebte und 
wirkte der angebliehe Erfinder der Violine Gaspard Duiffoprugger, 
ohne Frage ein Mitglied jener Familie DieiFoprukhar oder Duiffo- 
prugar, welche in Ober-Italien im 16. und 17. Jahrhundert scss- 
haft war, und sich durch die Lautenfabrikation, insbesondere vor- 
tbeilhaft bekannt machte ^). 

Von Caspar Duiffopruggar existiren gegenwärtig noch mehrere 
unzweifelhaft echte und wohlerhaltene Violinen aus den Jahren 
1511 — ^1519^), deren Etikette die ausdrückliche Bemerkung „bo- 
noniensis" enthalten. Da ältere Violinen in der beutigen Form bis 
jetzt nicht bekannt geworden sind, so darf mit einiger Wahr- 
scheinlichkeit angenommen werden, dass Gaspar D. überhaupt die 
ersten derartigen Streichinstrumente gefertigt hat. Möglicherweise 
gab die Idee einer modiiicirtea Verkleinerung der damaligen sechs- 
saitigen Discant- Viola ihm Veranlassung zur Herstellung des frag- 
lichen Tonwerkzeugea, worauf auch dessen Name hindeutet. Denn 
„Violino" ist aJs Diminutiv von „Viola" zu nehmen. Wenn sich die 
naheliegende Vermnthung bestätigen sollte, dass der heute noch in 
Südtirol vorkommende Geschlechtsname Tieffenbrucker durch Ver- 
wälschung in üieffoprukhar oder Duiffopruggar (auch die Schreib- 
art Duiffoprugcar kommt vor), umgewandelt ist, so würde der 
mutbmaassliche Erfinder unserer Violine von deutscher Abkunft, 
und das Verdienst, durch deren Herstellung die Instrumental- 
musik wesentlich bereichert zu haben, dem deutschen Geiste zuzu- 
erkennen sein- 



1) Vorgl, 8. 31. 

3) Vbi^I. dos Vorf.'s Schrift „Die Violine im IT. Jahrli." S, 3. Bonn hei 
Max Cohen & Sohn. 18T1, S. audi Ahele'a „diu Violine und ihr San" (Nau- 
burg a./U. 1861) so wie Fr. Niederhcilmami's „Cmnona" (Leipzig 18J7). In dieser 
letzCeron Schrift gcschielit (S. 31) einer Violine Ernähnung, deren Inschrift „Joannes 
Cesnriim Uominii^iii 1510" 1a.atet, Die AuthonCicität dieser Aagflbeii üt indensea 
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Die Violine scheint ti-otz der so hervorrageiidiin Rolle, welche 

sie später im Entwickelungsgange der Tonkunst spielte, Anfangs 
nur sehr langsam und allmählig Eingang und Verbreitung gefunden 
zu liaben. Zwar kommt ihr Name schon in Giov. Maria Lanfranco's 
1533 zu Brescia edirteic Werk: „Scintille, ossia regole di mu- 
sica" ') etc. vor; allein bei diesem vereinzelten Fall bat es für 
Italien Decennien hindurch sein Bewenden^), und in den Werken 
der deutseben Musikschriftsteller des 16. Jahrhunderts geschieht 
der „Violine" noch nirgend Erwähnung. Erst in Prätorius „Syn- 
tagraa mus.", also zu Anfang des 17. Jahrhunderts, wird sie als 
„Rechte Discant-Geig" aufgeführt. Jedenfalls wurde die Geigen- 
fabrikation in Italien während der ersten Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts auch nur schwach betrieben. Duiffopruggar wandte sich 
infolge einer Berufung Franz I von Frankreich sehr bald nach 
Paris, um zunächst dort, sodann aber in Lyon, wo er auch starb, 
seine Kunst fortzusetzen, und die Schulen von Brescia und Cre- 
mona begannen ihr ruhmreiches Tagewerk betreffs des Violin- 
baucs etwa um die Mitte des 16. Jahrhunderts. Thatsächlich 
bücb auch die Violine der Musikpraxis jener Epoche noch ziem- 
lich fremd, denn die melodieführende Stimme in der Instru- 
mentalmusik wurde bis zu den Zeiten Giovanni Gabrieli's, wenn 
nicht ausschliesslich, so doch vorzugsweise von den Coroettcn 
(Zincken) ausgeführt. Dann aber kam das neue wirkungsreiche 
Streichinstrument sehr bald in allgemeinere Aufnahme. Dass das- 
selbe, durch Duiffopruggar nach Frankreich gebracht, dort in 
der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts schon im Gebrauch stand, 
Visst sich aus einer in den Aichives Curieuses de l'histoire dt 
France mitgetheilten Cancelleirechnung der Re lerungszeif thar 
les I\ entnehmen welche fol<^endeimiissen lautet 27 Octobre 
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1572. A Nicolas Delinet , joueur de fluste et violon dudict sieiir, 
]a somme de 50 livres tourn, pour luy donuer moyen d'achester ung 
violon de Cremoiine poiir le Service dudlet sieur."') 

Es ist Itaum daran zu zweifeln, dass die Violiue um dieselbe 
Zeit auch in DeutschlaDd bereits eingeführt war, obsehon wir bis 
jetzt noch keiae urkuDdliche Nachricht darüber besitzen. 

Aehnliche Bewandtiiiss, wie mit der Violine, hat es mit dem 
Fagott, dessen Vaterland gleichfalls Italien ist. Sein Ursprung 
führt sich auf ein Instrument zurück , welches der zu Ende des 
15. Jahrhunderts geborne Domherr Afranio in Ferrara erfand und 
„Phagotum" nannte. Ein Neffe Afranio's, Namens Albanesio, hat 
dasselbe in der zu Pavia 1539 veröffentlichten Schrift: „Intro- 
ductio in chaldaicam linguam, Syriacam atque Armenicam, et 
decem alias linguas. etc. etc. Et deacriptio ac simulacrum Pha- 

goti Afranii. Theseo Ambrosio ex eomitibus Albonesü Pavia 

M.DXXXIS" unter Zugabe der Abbildung ^ (Fig. P) beschrieben. 
Dieselbe erinnert auf den ersten Blick bei weitem mehr an ein 
orgelartiges Tonwerkzeug als an den späteren Fagott, und doch 
ist auch wiederum der Urahn des letzteren darin erkennbar. Zwei 
eylindrische , mit Tonlöchern und Klappenvorrichtungen versehene 
Bohre , bildeten augenscheinlich die Hauptbestandtheile dieses 
seltsamen Instrumentes. Zwischen denselben befanden sich zwei 
kleinere Bohre, die offenbar mit den grösseren durch Windkanäle 
in Verbindung standen. Das Ganze wurde durch einen Blasebalg 
in Bewegung gesetzt. Ueber die Umgestaltung des „Phagotum" 
zum „Fagott" {ital. fagotto, franz. fagot, — zu deutsch Bund 
oder Bündel — ) ist noch nichts Näheres festgestellt. Dass dieses 
Instrument jedoch in der zweiten Hälfte des 16, Jahrh. bereits 
eine wesentliche Vervollkommnung erfahren hatte, welche mög- 
licherweise einem Deutschen, Namens Schnitzer zuzuschreiben ist, 
ersehen wir aus Gerbers neuem Tonkünstlerlexicon , in welchem 
es (Bd. IV, S. 107) heisst: „Schnitzer (Sigmund) einer der ältesten 
bekannten Pfeifenmacher, blühte um 1550 zu Nürnberg. Seine 
vorzüglichste Geschicklichkeit bewies er in Verfertigung der Fa- 
gotte bis zu einer ausserordentlichen Grösse, woran man beson- 

1) S. ,,The History of tiis Violin etc. by WiUiam Sandys Hiid Simon Andrew 
Förster, London 1864." 

eine Arbeit verdanke ich meinem 
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ders seioe nette Drehaibeit , die reiue Stimmung und die leichte 
Ansprache der hohen Töne bewunderte. Seine Instrumente waren 
deswegen allgemein belieht, und wurden durch ganz Deutschland, 
Frankreich und Italien gesucht und versendet. Er starb am 
5. Dec. 1578 zu Nürnberg." 

lieber das von Virduug und Agricola mit den „kleinen Gei- 
gen" in ein und dieselbe Kategorie gestellte „Trumscheydt" geben 
die genannten Autoren iieine Mittheilungeu. Desto ausführlicher be- 
richtet Prätorius, auf eine Beschreibung Glarean's gestützt, über 
dasselbe, indem er sagt; „Das Trumbscheit, welches aus dem Mono- 
chordo erstlich hergeflossen vnd erfunden worden, wird von dem Gla- 
reano in seinem Dodeeachordo üb. 1. c. 17. Magas secundum Suidam, 
oder Magadis genennet, vnnd daselbsten nachfolgender Gestalt be- 
schrieben. Die Deutschen, Frantzosen vnd Niederländer, gebrau- 
chen sich heutigen Tages eines Instrumentes, welches sie Tym- 
panischizam (Fig. Q) nennen, vnd ist von dreyen dünnen Bretter- 
lein , wie eine Trygonia Pyramis gar schlecht zusammen gefügt, 
in die länge zugespitzt, vnnd vflf dem Obristen Bretlein (sonsten 
der Sangbodem genant) mit einer langen Darmenen Säitten be- 
zogen, welche mit einem von Pferdehaaren gemachten, vnd mit 
Pech oder Colophonio bestrichenen Bogen, vberstrichen vnd klingend 
gemacht wird. Etliche ziehen noch eine andere Säitte, so zwey- 
mal kürtzer ist , darzu auif, damit die vorige ein desto stärekern 
Klang vnd Resonantz mit der Octava von sich geben könne. Die 
Spielleut tragen es vff den Gassen herumb , vnd haben die Spitze 
desselben, oder, wie es sonsten genennet wird, den Halss, darinnen 
die Clavis oder Wörbel, darmit die Säitten vfFgezogen vnd ge- 
stimpt werden , stecken , an die Brust gesetzet : Das ander Theil 
aber, da vnten die Hole, vnd das dreyeckichte Fundament ist, 
haben sie vorwerts hinnausgestreckt. Vnd balten also solch In- 
strument in der lincken Hand, vnd Rühren an den vnterschie- 
denen Punckten vnd Sectionibus {welches sonsten vff Lauten vnd 
Cithern die Bünde sind) Die Söiteu mit dem lincken Daumen ein 
wenig vnd gar gelinde an; Mit der rechten Hand aber ziehen sie 
den Bogen vber die Saiten hin vnd her. Die Tieffe der grösten 
Saiten hat jhren anfang am vntersten ende, vnd erstreckt sich 
biss oben zur Spitzen, welche an die Brust gesetzet wird, do 
denn mit dem Daumen der lincken Hand dieselbe Säitte jederzeit 
hin vnd her wieder berühret, vnd die vnterschiedliche Melodey 
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zuwege gebracht wird. Die Reclite Hand streicht den Bogen vber 
die Saite , gar oben zwischen der Linken Hand vnd dem obersten 
Theil , also dass allezeit der gerin^te Theil der Saiten den rechten 
Tonum von sich giebet: Vnd lautet von fernen viel anmutiger, 
als wenn man nahe darbey ist. 

Die beide Modos, Jonicum & Hypojonicum können sie gar 
wohl vff diesem Instrument, gleich wie vff den Trummten, Sack- 
pfeiffen, vnd andern dergleichen Instrumenten, spielen vnd zu 
wege bringen, die andern Tonos aber nicht so wol. 

Vnd ob zwar diejenige, so der Musie vnerfahren, allein bei 
den Tertien, Quarten, Quinten, vnd Oetaven bleiben müssen, die 
Tonos aber vnd Seraitonia nicht wol finden können; So kan man 
sie doch, wer sich, dessen- etwas fleissiger angelegen seyn lest, 
auch zu wege bringen ; Wiewol wegen dessen , dass die lange Saite 
ein kirrenden vnd schnarrenden Sonum von sich gibt, die Semi- 
tonia nicht wol observirt werden können. 

Dieses kirren oder schnarren aber, wird zu wege gebracht, 
durch ein kleines krummes höltzlein, dessen breitestes vnd dickstes 
Füsslein, vnten fast am ende vnter die Saite, wie sonsten ein 
Steg vft' den Geigen, doch gar lose gestellet, also, dass der ander 
Theil oder Füsslein, welchem sie etwas aus Helffenbein , oder an- 
derer harten Scheinbabren matery vnterlegen, wie ein Sehwantz 
oder Colurus herfürgehet: Derselbe beweget sich vff dem Keso- 
nantz oder Sangbodem, wann die Saite mit dem Bogen gerühret 
wird, vnd erreget also einen zitternden vnd schnarrenden Klang 
vnd Resonantz. 

Ich habe dieses Instrumentes Invention lachen müssen: Die 
rechte Vrsach aber, warnmb nicht alle divisiones vnnd vnter- 
schiedene Puncta solcher stridorem von sich geben, ist mir, wie 
iieissig ich auch demselben nachgedacht zu ergründen vnd zu er- 
fahren vnmüglich gewesen. Bissweilen stecken sie auch in das 
allervnterste dieses berfürgestreckten Theils oder Füsslein, ein 
gar subtiles Nägelchen , damij das zittern vnd schnarren desto 
stärcker in dem Solido gehöret werde. Vnd ist eben also, wie 
vff einer Harffe , da die Saiten auch knirren vnd schnarren, wenn 
sie an den vntersten höltzernen Nagel, damit die Saiten vnten in 
das Corpus eingezaptft, vnnd fest gemacht seyn, antreffen vnd 
angeschlagen werden ; Welches von dem gemeinen Manne ein Haif- 
fenierender Resonantz genennet wird. Dieses dreyeckicbten Mo- 
nochord! länge ist fast fünff Schuck; Aber von drey Breterlein, 
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deren ein iedes vnten in Basi 5, Zoll, Oben an der Spitzen aber 
2. Zoll breit ist {vud so viel aussm Glareano.)" 

Prätorius fügt dieser Beschreibung Glarean's hinzu: „Dieses 
Trummscheit , wie ich es gesehen, vnd selbsten eins habe, ist 
7. Schuch 3. Zoll lang, vnd im Triangel vnten ein jedes Bretleiii 
7. Zoll, oben aber kaum 2. Zoll breit; mit 4 Saiten bezogen, also, 
dass die rechte Principal vnd längste Saite ins C, die ander ins 
c, die dritte ins g, vnd die vierdte ^) ins c gestinimet: Vnd bleiben 
die obersten drey allezeit in einem Laut vnd Tono, wie sie ins 
cg c gestimmet seyn; Vif der gröbsten Saite aber, wird mit dem 
anrühren des Daumens , die rechte Melodey, gleich wie ein rechter 
Clarien vH' einer Trummet zu wege bracht, also, dass wenn es 
von fernen gehöret wird, nicht anders lautet, als wenn vier 
Trumten (Trompeten) mit einander bliesen vnd lieblich einstimme- 
ten; Sonsten ist es in allen Dingen durch vnd durch also be- 
schaffen, wie hievorn aussm Glareano verdeutschet, vnd ange- 
zeigt worden." 

Im Hinblick auf die vorstehenden Erläuterungen ist mit Sicher- 
heit anzunehmeo, dass das Trummscheidt , selbst in dem Kindes- 
alter der Instrumentalmusik eine höchst untergeordnete Stellung 
einnahm, da auf demselben offenbar nur Geringfügiges zu leisten 
war. Sobald man einen höheren Standpunkt erreicht hatte, küm- 
merte man sich nicht mehr darum, und nur die Strassenmusi- 
kanten machten noch eine Zeitlang davon Gebrauch. 

Zu dem Geschlecht der „saitenspil" gehörten nach Virdung, 
ausser den bereits betrachteten Instrumenten, noch „harpffen", 
„Psalterium'' und „Hackbrett". Er giebt von diesen indessen, 
gleichwie auch Ägricola, nur die Abbildungen, ohne irgend ein 
Wort hinzuzufügen. 

Bei Ägricola beträgt der Tonumfang der Harfe (Fig. K) drei 



und eine halbe Octave von ' ^ l ■ bis Jj. Dieses Instru- 



ment war identisch mit den von Prätorius erwähnten „gemeinen 
einfachen" Harfen , „welche 24. etliche mehr Säitten" haben „vom 
F biss ins c vnd a, haben keine semitonia bey sich". Die Lei- 
stungsfähigkeit der Harfe des 16. Jahrhunderts war ohne Frage 
eine eben so beschränkte, wie die der andern Saiteninstrumente. 

ilornis Zeiten mit 4 S.iiten bezogen, 
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Von weit geringfügigerer Bedeutung nocli erscheint freilich das 
„Psalterium", dessen Abbildung eine Iiöchst primitive Construction 
zeigt; es bestand, wie die von uns (Fig. S) mitgetheilte Zeichnung 
ersehen lässt, aus einem, in gleichseitiger Triangelform zusammen- 
gefügten Kahmen, innerhalb dessen zwischen den beiden aufrecht 
stehenden Schenkeln die, mittelst eines Plectrums angerissenen 
Saiten aufgespannt waren. 

Das „Hackbret" (Fig. T), oder „Hackebreth" , wie Agricola 
schreibt, ist dasselbe Instrument, welches noch heute bei unga- 
rischen Musikbanden im Gebrauch steht. Im Grunde darf es als 
ein kleines clavierartiges Tonwerkzeug bezeichnet werden, nur 
mit dem Unterschied, dass beim Ckvier die Hämmer mittelst 
der Tasten in Bewegung gesetzt werden, während beim Hack- 
brett der Spieler in jeder Hand zur Bearbeitung der Saiten 
einen hölzernen Klöppel iHihrt. Der Resonanzkasten des hart und 
trocken klingenden Instrumentes besteht aus einem massig grossen 
durchweg von Holz gefertigten Kasten in I'rapezform , über dessen 
Sehalldecke der Breitseite nach die metallenen Saiten gezogen 
sind. Eine verbesserte Auflage des Hackbretts war das von He- 
benstreit, einem namhaften Geiger zu Anfang des 18. Jahrhun- 
derts 1) , erfundene „Pantaleon". Gerber beschreibt dasselbe fol- 
gendermaassen : „Es hat die Form eines Cimbals oder sogenannten 
Hakebrets, ist aber um viermal grösser, und wird auch eben so 
traktirt. Nur hat es auf beyden Seiten (also einen doppelten) 
Resonanzboden, wovon der eine mit Drath- und der andere mit 
Darmsaiten bezogen ist. Ueberdics befinden sich alle möglichen 
weichen und harten Tonleitern , so wie auf dem Klaviere , drauf. 
Auch hat es, wo nicht noch einen grossem, doch denselbigen 
Umfang in Octaven." Wie wenig geeignet übrigens das Hackbrett 
für höhere musikalische Zwecke war , ist daraus zu schüessen, 
dass der so gewissenhafte als ausführliche Prätorius es nicht 
einmal einer oberflächlichen Beschreibung würdigt. 

Gleichwie die Saiteninstrumente, erwecken auch zur Haupt- 
sache die Blasinstrumente des 16. Jahrhunderts keine günstige Vor- 
stellung von ihrer Leistungsfähigkeit. Einige derselben sind als 
Vorläufer der späteren gleichartigen Orchesterinstruraente zu be- 
zeichnen; andere dagegen wurden im Laufe der Zeit bei Seite 

1) S des Verf. Schrift „Die Viniine n. ilire Meister" S: 156. 
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gelegt, weil sie entweder lieiner oder doch nur einer geringen 
Vervollkommnung fähig waren. Sie fielen daher aacli und nach 
in dem Maasse der Vergessenheit anheim, als sie durch besser 
construirte Tonwerkzeuge ersetzt werden konnten, die den all- 
mählig höher gesteigerten Anforderungen an das Instrumentenspiel 
mehr entsprachen. 

Virdung sondert, wie oben schon mitgetheilt wurde ,' sämmt- 
liche Blasinstrumente, und zwar mit Rücksicht auf den Umstand, 
ob sie Fingerlöcher haben oder nicht, ia zwei Klassen, Für alle 
zur erstcren derselben gehörenden Toiiwerkzeuge war hinsichtlich 
der Handhabung die Flöte maassgebend. Mit ausschliesslicher 
Bevorzugung widmet ihr daher sowohl Virdung wie Agricola allein 
eine eingehende Betrachtung und Erläuterung, während von den 
übrigen dahingehörigen Blasinstrumenten ausser der Abbildung 
kaum mehr als der blosse Name erwähnt wird. Was für die 
Flütentechnik zu beachten war, galt auch für die übrigen „Pfeiffen". 
Agricola sagt: 

„Ich hab das Fundament veraelt 

Von sechserley Pfeiffen wie gemelt 

Als Zineken, Ktomphörner, Flötlein 

Bomhart, Saokpfeiffea vad Sehalmein, 

Welche fast Tbetein kommen 

Mit den griffen ail zasammen." 
Von den Flöten gab es zweierlei verschiedene Arten, nämlich 
die Querflöte und die sogenannte Schnahelflöte, Zunächst haben 
wir es mit der letzteren zu thun. Die Schnabelflöte (franz. Flute 
Ä bec später „Flaute dolce" oder „Flute douce" genannt), wurde 
nach Art der Clarinette gebraucht. Im Wesentlichen ist es das- 
selbe Instrument, welches jetzt nach vulgärem Sprachgebrauch 
„Pfeife" genannt wird, und noch gegenwärtig in verjüngtem Maass- 
stabe den harmlosen musikalischen Vergnügungen der Kinder dient. 
Man besass von dieser Flöte, von der auch in dem Flageolet') 
(Fig. U) noch eine Abart anf unsere Tage gekommen ist , gleich- 
wie von den Streichinstrumenten, ein nach den vokalen Stimm- 
gattungen benanntes Quartett, ein Umstand, der immer wieder 
auf das Vorbild des gesanglichen Elementes zurückdeutend, auch 

bis ■* 

1) Der Urafang des FlogeoUt's betrug n.ich Felis dj U ' 
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bei andern Blasinstrumenten sich wiederholt. Die Discant-, Alt- 
und Tenor-Flöten hatten acht Tonlöcher, von denen das unterste 
zu beliebigem Gebrauch für die rechte oder linke Hand doppelt 
vorhanden war. Zu " Anfang des 16. Jahrhunderts hielt man es 
noch für gleichgiltig , ob die rechte Hand sich über oder unter 
der Unken befand. Wenigstens lehrt Agricola in der ersten Aus- 
gabe seiner „Mus. Instrumentalis": 

„Nim die pfeiffe zum aller ersten mal 
Inn beyde Hend, ynd aolt haben die wal. 
Welche band da wilt, solt obeii halden 
Die aader fiol alzeit Totea walden." 
Je nachdem die rechte oder iinlfe Hand am untern Ende der 
Flöte thätig war, wurde das eine, nicht benutzte der beiden 
nebeneinanderstehenden Tonlöcher mit Wachs oder dergl. verstopft. 
An die Stelle dieser willkürlichen Application trat indess bald, 
wie es scheint , eine feststehendere Praxis , denn sclion in der 
zweiten Auflage des Ägricola'schen Werkes heisst es : 
j,So dir die kunst worden bekaud 
So aim die Ffeiff also zurhaud 
Die recht oben die link Tnden 
So hastu den angriff funden." 
Nichts desto weniger findet sich noch bei Prätorius, also circa 
70 Jahre später, in Betreff der Schnabelflöte folgende Bemerkung: 
„Denn oh gleich fernen gar vnten zwey Löcher neben einander 
seya, so sind doch dieselbe beyde einerley am Thon, vnd allein 
dahin gerichtet, dieweil etliche Instrumentisten die lincke, etliche 
aber die rechte Handt vnten brauchen: Derowegen alsdenn eins 
vntcr solchen beyden Löchern mit Wachss verstopfet werden muss." 
Weiterhin wurde es aus praktischen Gründen allgemein 
üblich , die linke Hand am oberen , die rechte dagegen am un- 
teren Ende der Holzbiaseinstrumente zu placireu, wie dies auch 
noch heute als feststehende Regel gilt. 

Die Bassflöte war zum Schliessen und Oeffnen des untersten 
Tonloches, welches bei der grösseren Längenausdehnung des In- 
strumentes für den kleinen Finger sonst nicht zu erreichen ge- 
wesen wäre, mit einer Klappe versehen, deren Stiel eine doppel- 
armige Gestalt hatte, um zu beliebigem Gebrauch der Hände so- 
wohl von der linken als der rechten Seite her eine Benutzung zu 
ermöglichen. 
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Der Tonumfang dieser Flöten, von deneii Alt und Tenor, 

ganz wie bei den Geigen „einerley art" waren, erstreckte sich 
für den Discant: 



für den Alt und Tenor: 
von 




und für den Bass: 



Die Bassflöte wurde im Bassschlüssel, und zwar eine Octave 
tiefer notirt, als sie thatsächlich erklang. Die im C-Schlüssel 
auf der 1., 2. oder 3. Linie notirte Alt- und Tenorfiöte stand 
eine Quint höher, und die mehreatheils im G-Schlüssel notirte 
Diseantflöte wiederum eine Quint höher, wie diese beiden letz- 
teren ^). 



1) Nach Q. Nottebohni's Angaben (D. Mus. -Ztg. Jahrg. II, Nr. 31) erätreckle 



sich der Dmlang der Discantfljite bis zum ü 

2) Felis macht in seiner Musikgesi:hicbte (Bd. 6, S. 180) Mitt 
angeblich dem 16. Jahrfa. angehörenden Flöten, ä bec, welche in 
Wesen. Er giebt den Tonnmfaiig derselben folgenden 



für äea Tenor: 




Diese Angaben stimDieo mit 
Notirang asa eine OetaTe unter die 



rirk liehe Klanghcihe 



hinsichtlich der 
r Plölen geht. F^üs 
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Virdung und Ägricola lehren in bildlicher Darstellung die 
Benutzung der Fingerlöcher für die Erzeugung der verschiedenen 
Intervalle. Waren sänimtliche Löcher geschlossen , so erklang der 
tiefste Ton des Instrumentes. Das betreffende Zeichen dafür war 
eine kreisrunde geschwärzte Figur. 

„Dieser ring sag ich dir nu, 
Bedeutet alle lochet zn, 
Gliebt ira Discant G sol re ut 
Wie seyae Scala leren thut," 
heisst es bei Agricoia. 

Gleichwie von den Schnabelflöten besass man auch von den 
Querflöten — Agricoia bezeichnet sie als „Schweitzer Pfeiffen" 
oder auch schlechtweg als „Pfeiffen", während die Franzosen sie 
„Flutes aDemandes" nannten — vier Arten (Fig. V) im Discant, 
Alt, Tenor und Bass. Sie hatten durchgängig nur sechs Ton- 
löcher, die für den Zeige-, Mittel- und Eingflnger der rechten 
und linken Hand bestimmt waren. Eine Klappenvorrichtung an 
diesen noch ganz primitiven Tonwerkzeugen , aus denen sich un- 
sere heutigen Flöten alimählig herausbildeten, kannte man eben- 
sowenig schon, wie die Zusammensetzung derselben aus mehreren 
Stücken. 

Die Handhabung, ganz nach Art der modernen Flöte, wurde 
betreffs der Fingertechnik derjenigen der Schnabelflöte gleich er- 
achtet, 

„Denn es ist ganta leicht zuversten 
Wer das vorige gründlich kan, 
Drumb acht ich, es dorff nicht viel wort 
Halts allein wie oben gehört," 
bemerkt Agricoia darüber. 

bmktbg ddasgth ()dD tflfg d g 
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Die „Schweitzerpfeiffen" bewegten sich in einem Umfange von 
circa zwei Octaven , deren tiefste Stufe im Discant j 

Alt und Tenor : fe - ' , und im Bass : 



Zu dem zwiefachen Geschlecht der Flöten gehörte noch ein 
kleines flageoletartiges Touwerkzeüg, die „russpfeyff", welche eine 
ähuliche Bestimmung haben mochte, wie unsere heutige Piecolo- 
flöte, nämlich die Verstärkung der Flöten bei einer starkbesetzten 
Musik in der höheren Octave. 

Die „Russpf eiff*' ^ ) (Fig. W), war jedenfalls gleichbedeutend 
mit dem „klein Flötleiii mit 4 löcheni", Agricola sagt von die- 
sem, „wenn das vnterst ende der Pfeiffen, auch gebraucht wird 
(wie es gemeyniglich geschihet) mag sie mit füuff odder sechs 
löchern, gerechnet werden." Man konnte also diesem Instrument 
durch grössere oder geringere Verdeckung des am untern Ende 
befindliclieu Schalüoches noch ein paar Töne über seinen natür- 
lichen Umfang abgewinnen. 

Prätorius erwilhnt in seinem Synt. mus. „gar kleine Ploek- 
flötlein (etwa drey oder vier Zoll lang) die fernen drey Löcher, 
hinten eins haben"; es konnten „fast zwo Octaven darauif zu wege 
gebracht werden", doch nur, wenn sie „vuten zum Aussgang dar- 
neben mit eim Finger regieret" wurden. Offenbar handelt es sich 
hier um das Instrument, welches Virdung als „russpfeifP' und 
Agricola als „klein Flötlein mit 4 löchern" bezeichnet. 

Beim Blasen der „SchweitzerpfeifFen" wurde das Vibriren des 




Diese Angaben stellen im Widerspruch zu den Ueberiieferungen Agrieola's. (Vergl. 
P«tis' Mnsikgesch, Bd. V, S. 185.) 

2) Dieser Name scheint von dem niederdeatschea i.ruyspype" s. v. wie Sackpreife 
abzustemmen. S. Jnniiis Nomencistor. Antwerp. 1683 Bl. 243^. 
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Tones für geschmackvoll gehalten , und deshalb geradezu empfoh- 
len; wenigstens gedenkt Agricola dieser Vortragsmanier speziell 
nur bei diesem Blasinstrument, und zwar mit den Worten: 

„Auch sey im Pfeiffen darauf gsind 

Das du bleat mit zitterndem 'wind, 

Denn gleich wie hernach wird gelart 

Von der Folischen Geigen art 

Das, das Zittern den gesang zirt 

Also wird's auch allhie geapürt." 
Die „Krumhöraer" (Fig. X) (ital. Cornamuti torti, oder auch 
nur Storti, franz. cromornes) auch „KromphÖmer odder Pfeiffen", 
existirten gleiclifalls in vier Arten. Sie waren aber wegen ihres , 
beschränkteren, wenig über eine Octave betragenden Umfanges, der 
sich folgCBdermaassen darstellt: 




nur in bedingtem Maasse in der Musikpraxis zu brauchen '). 

Agricola hat in der ersten Ausgabe seines Werkes für diese 
Tonwerkzeuge nur vier Zeilen übrig: 

„Bie Kromhörner aber nicht höher gan 
Denn die acht löcher werden aufFgelhan 
Darumb aller gesang sich drauff nichl zimpt 
Der sich auff flöten ynd gros pfeiffen atimpt." 
In der zweiten Ausgabe der „Musica Instrumentalis" vervoll- 
ständigt der Autor vorstehende Bemerkung: 

„Die Kromphörner nicht höcher gaa 
Dann ein Tonum Diapason, 
Als der Discaut bis zum aa 
■Tenor zum d. das merck allda, 
Baas dea G sol re ut berürt 
Wie beym offen ring wirt gespürt 



1) P^tis lässt den Disoant 
den Bass bei [)' — TjeginneQ , and bemerkt, dass dem letzteren zu Ende des 

15, Jahrh. nocb die Töne ly' hinKUgefügt wurden, leider olme 

Angabe der Quelle. '^ 
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Alda wird dir gemeldet auch 
Der Schalmeyen vnd Bomharts brauch. 
Drttmb eia gsang höcher zugerieht 
Schickt sich auff diese Pfeiffen nicht." 
Ein zweites als „Knimphorn" (Fig. Y) bezeichnetes Instrument 
mit vier Tonlöchern zeigt eine, von dem vorhergehenden abwei- 
chende Fonn. Ueber seine Bestimmung erfahren wir von Vlrduug 
und Agricüla ebensowenig, wie über das „Platerspiel" {Fig. Z), 
allem Anschein nach eine Abart des Krummhorngeschlechtes mit 
einer wulstigen Erweiterung unterhalb des Mundstückes, die Am- 
bros in seiner Geschichte der Musik für einen Windsack erklärt. 
Auch über die „Schalmey" (franz. Chalumcau) , den „Bom- 
hart" (franz. bombard) oder Bombardt, die „Schwegel" (franz. 
frestel oder fretiau, heute galoubet), den „Zincken" (ital. Cornetto, 
. franz. cornet) , das „Ziegen- oder Gemsenhorn" und die „Sack- 
pfeife" (vulgo Dudelsack) lassen uns beide Autoren ohne erläu- 
ternde Nachrichten'). 

Wir werden diese Instrumente mit Ausschluss des Ziegen- 
hornes (Fig. AA), welches jedenfalls von nur nebensächlicher Be- 
deutung war, da auch Prätorius keine Andeutung darüber giebt, 
in der später zu veröffentlichenden Geschichte der Instrumental- 
musik des 17. Jahrhunderts näher kennen lernen, und bemerken 
hier nur, dass die „Schalmey"^) (Fig. BB) sich als eine Oboe 

1) Nach Ffitia wäre eine im 15. und 16, Jahrh, gebräaehUcli gewesene „Oboe" 
oline Klappen, mit der eliemaiigen franaösisclien „Dou^aine" (ital. doliaine) gleich- 
bedeutend Der Tonumfang dieser Don^aine 

habe man dem Instrument zwei Klappea hinangefutt , infolge dessen der Uml 
desselben noch einei Ton in der T efe und zwei n der Höhe gewonoen. Der 
Tenor d escs oboeartigen Inatrumentes habe ausser 7 Tonlöobem eine Klappe ge- 



;an diesem Umfang gewesen - 
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in primitiver Gestalt erweist. Die Fingertechnik dieses letztge- 
nannten Insti'umentes war wie bei der Schnabelflöte. Das zum 
Anblasen dienende Mundstück dagegen, bestand in einem cyiiiidri- 
schen Köhrehen , welches weiterhin durch Anwendung von zwei 
dünnen, in ihrer Zusammenfiigung eine schmale Spalte bildenden 
Rührblätterii die heutige plattgedrückte Form erhielt. 

Der „Bomhardt" (Fig. CG) war nichts anderes als eine „Schal- 
mey" in tieferer Stimmung, hatte aber wegen seiner grösseren 
Längcnausdehuung, wie die Bassflöte ä bec, am untersten Ton- 
loche eine Klappe mit Stiel, um die Anwendung des kleinen 
Fingers zu ermöglichen. 

Ein eigentliches Bassinstrument nach Analogie der Flöten nnd 
Krummhörner besass man, so weit sich aus den Schriften Vir- 
dung's und Agricola's entnehmen lässt , für die Gattung der Schal- 
meien in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts nicht. Der von 
beiden Schriftstellern erwähnte „Bomhardt" repräsentirte die Ält- 
uud Tenorlage. Wie „Schalmey" und „Bomhardt" diese beiden, 
ihrer Natur nach verwandten, doch verschieden benannten Instru- 
mente sich weiter entwickelten, wird in der Fortsetzung dieser 
Blätter nachzuweisen sein. 

Von dem „Zincken" (Fig. DD), der in dreierlei Arten existirte, 
theilen Virdung und Ägricola nur die Abbildung des sogenannten 
geraden mit. Es gab aber auch krumme Zincken , und zwar in 
einer einfach und doppelt gebogenen Form nach Gestalt eines S. — 
F^tis meint in seiner Musikgeschichte (Bd. V, S. 193f.), dass die 
letztere Form in Deutschland sowohl für den Tenor- als Bass- 
zincken üblich war, während in Frankreich der Tenorzinckeu 
nur eine einfache Biegung hatte. Der Tonumfang war nach 
des genannten Autors Notirungen bei den französischen Zincken, 

wohl er ziigiebt , dam bdde Instrumente ein und derselbeu i 

Tonwerkzeug hatte nach seiner Angabe don Umfang 

dagegen nur diesen fe '"'■ Ebenso unt«rsehci 
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für den Discant: ffr; , für deu Tenor: j 




und für den Bass: ^'^- a Ar Diese Angaben differiren 

nur wenig von den durch Prätorius überlieferten. Wahrscheinlicli 
kamen die krummen Zincken erst in der zweiten Hälfte des 16, 
Jahrhunderts in Aufnahme. 

Die „Schwegel" (Sehwefelpfelff?) ist ohne Frage da^elbe In- 
strument, welches Prätorius in seinem Synt. mus. als „Schwiegel" 
oder „Schwägel (Fig. EE) (sonsten auch Stamentien-Pfeifi' genand)" 
aufführt und folgendermaassen beschreibt: „dieselbe hat vnten nur 
2, Löcher, hinten eias; Ist an der lenge einer Querpfeiffen gleich, 
wird aber wie ein Plockflöt intonirt, vnd von etlichen Engolländem 
mit der lincken Handt, zum kleineu Trümmelchen oder Päucklein 

gebraucht: ascendirt vom ä biss ins d e vnd noch weiter. Etliche 
sind vmb ein Quint tieffer, vom g biss ins g a Welches dann zu 
verwundern , dass man auff den dreyen Löchern so hoch vnd weit 
kommen, als sonsten auff 6. oder 7. Löchern nicht geschehen 
kan." Diese Pfeife soll nach Fetis Versicherung gegenwärtig 
noch in der Provence allgemein üblich sein, wie sie denn bekannt- 
lich auch nebst der Trommel von Bärenführern gebraucht wird, 

Prätorius rechnet die „Schwegel" >) übrigens zu den Schnabel- 
oder „Plockflötten". 

Es möge hier noch die Anweisung Agricola's für die Zungen- 
technik der „Pfeiffen" folgen. 
Der genannte Autor sagt: 

„Ich wil dir nicht bergen noch, eins 

Welchs auff Pfeiffea nicht ist ein kleins. 

Sondern das vornemste stück zivar 

Vnter andern, glaub mir fürwar, 

Nemlich die zung im mund gfiirt 

Auff die Noten wird applicirt. 

Darumb ich dir sag zu dieser stund, 

Wenn du die pfeiffe setzt an mund. 



1) Ueber dieses Blasinstrument vergl. Mendel's mos. Leiicon , fot^es. dnrcli 
Ä. Beissmann , Bd. 9, S. 194. 
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Vod wilt pfeiffen nach dem gsang 
So merck, ob die Noten gehn laDg, 
Nemlich ob es Masime seyu, 
Longae odder Brevea allein 
Aas velchen man gmeinlich macht 
Semibrevis, das halt in acht. 
Die Semibreff, wie ichs versteh 
Minimae, Semiininimae 
Haben gleiche Application, 
Das soltu aber so verstoD, 
Die Zunge must da bewegen 
Vnd inn deinem munde regen 
Auff ein jtzlich inn Sonderheit 
Wie folgend im Eiempel steht. 
Finger vnd znng sollen gleich sein, 
So laut die Colorathur rein, 
Denn wo die zung wird ehr geregt 
Dann die finger vom loch bewegt, 
Lauts nimmer so zusammen, 
Als wenn sie beid zugleich kommen. 
Die andern beiden Noten schnell 
Als Fusa vnd Semifaael, 
Haben anch beyd einerley weis 
Im applicirn, das merck mit vleis 
Ih doch nicht auff die selbig art 
Wie von den andern ial gelart. 
Wiewol etzlich im applicirn 
Die Semiminimas so fürn 
Wie es itzuuder ist verzalt. 
Das wirstu deudlich spüren bald 
. Inn einem Exempel gantz fein 
Darnach applicir das züngelein, 
Auff etzliche Noten mit list, 
Wie es drunder geschrieben ist, 
Auff Sackpfeiffen kann mans nicht fürn. 
Da müssen die finger regiro." 
„Wiltu das dein Pfeiffen besteh 
Lern wol das: diridiride, 
Dans gehört zu den Noten klein, 
Darumb las dirs nicht ein spot sein. 
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Auch wiltu weiter speculiro 

Vnd reinlich lernen colorirn. 

Mit mordanten rechter maasen, 

So magstus Tom Lehrmeister fassen, 

Denn es wiL hie leiden nicht 

Das ich darvon thu vnterricht," 
Agricola gicbt zu diesen Erläuterungen folgende Noteobeispicle ; 
LinguaD appUcationis paradigma. 





de de de 

de de de de de de de d 
di-ri di-ri di-ci di-t 

di-ri 

oe de de de - - - - ^j.^; j;.^; 3,.^, ^j.^ 
di-n di-n - ■ - - 

de de di-ri de di-ri di-ti di-ri de de de ■ 

„Etzlich brauchen im Coloriren diese Art, vnd nennen es die 
flitter zunge, wie folget:" 

Jj j J j j T1 

lel - lel - lel - lel - lel - le l - lel - lel 
S?mitactus 
1) Für das einfathe Anhlasen des Tones auf der FJöte bedienl man sich heute 
bekanntlich der Sylbe „dii" , für die sogenannle Doppelzuiige dagegen der Sylben 
dülte (diigü). 
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Ueber die Blasiöstiuniente ohne Tonlöchcr , wie die „Bi 
(Posaune), „Felttrumet", „Clareta" und das „Thurner Hörn" (Thü- 
merhom), — letztere drei sind, wie die Abbildungen (Fig. FF) 
zeigen , trompetenartige Instrumente — lassen uns Virdung und 
Agricola gleichfalls ohne alle Mittheilungen. Virdung umgeht 
jedwede Beschreibung mit den Worten: „welche aber von den- 
selben zu reguliren seind vnd wie man darauff lernen werd mügen 
davon wil ich hie nit mer sagen", und auch Agricola findet sich, 
in die Fusstapfen seines Vorgangers tretend, mit der einfachen 
Bemerkung ab, es werde „die melodey, allein durchs blasen vnd 
ziehen geioret rein". Dürfen wir hieraus schliessen , dass die Po- 
saune bereits mit einer Zugvorrichtung zur Erzeugung der ver- 
schiedenen Töne versehen war, so lasst der Autor uns über alles 
Andere doch völlig im Dunkel; er war über die Technik dieser 
Instrumente selbst nicht orientlrt, wie folgendes Bekenntniss zeigt: 

„Davon sag ich nicht viel zu dieser stund 

Dean ich liab auch noch nicht den rechten grund 

Wo ich ihn aber werde erlangen 

So soitu ihn recht von mir empfangen 

Ydooh sol es also schlecht nicht hingan 

Ich wil dir sie gemalet zeigen aa." 
An Schlaginstrumenten werden uns von Virdung und Agricola 
genannt: „Ampos vnd hemmer", „Zymlen" (Zimbeln), „Glocken", 
„Heerpaucken",. „Trumeln vnd klein peucklein" (Fig. GG). 

Auf die drei letzten, ausschliesslich dem Rhythmus dienenden 
Tonwerkzeuge ist Virdung noch schlechter zu sprechen, wie auf 
das Trumscheidt und die „ciain Geigen". In seinem Unmuth 
über dieselben äussert er sich also: „die grossen Herpaucken, von 
kupferen kessel gemacht, vnd mit kalhsfellen über zogen, dorutf 
schlecht man mit klüpfeln, dass es ser laut vnd helle tummelt, 
An der fürsten höfe zu den feit trummeten, wann man zu tisch 
plaset, oder wann ein fürst in ein stat ein reitet, oder ausszeucht, 
oder in dz feit zeucht. Das synd gar vngeheur Rumpelfesser. 
Man hat auch sunst noch andere Paucken die schlecht man ge- 
meinlich zu den zwerch pfeiffen , als die kriegs knecht haben, 
sunst ist noch ein klein peucklin, das haben die frantzosen vnd 
niederlender ser zu den Schwegeln gehraucht, vnd sunderlich zu 
Dantz, oder zu den hochzyten. Dise baucken alle wie sye weilen, 
die machen vil onruwe den Erbarn frummen alten leut, denen 
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siechen vnd kraackeu, den andechtigen in den clöstcrn, die za 
lesen, zu studieren, vnd zu boten haben, vüd ich glaub vnd halt 
es für war der teufel hab die erdacht vnd gemacht dann gantz 
küiu holtseligkcit , noch guts daran ist, sunder ein vertempfung, 
vnnd ein nyder truckung aller süssen melodeyen vnd der gantzen 
Musica, Darurab ich wol geachten kau, das dz Tympanum (der 
Alten) vil eynander ding muss gewesen sein, das man zu dem 
dienst gottes gebraucht hatt, dann yetz vnser baucken gemacht 
werden, vnd das wir oii billich den namen der tüfelischen In- 
strument zu geben, das doch nit wirdig ist zu der Musica zu 
brauchen. Noch vüniynder zu zulassen derselben wirdigen kunst 
ein Instrument zu seyn, Dann wann das kloptleii oder boldern, 
Musica solt seyn. So müsten die pender oder küffer, oder die, die 
fesser machen auch musici seyn, das ist aber alles nichts." 

Die von Virdung solchergestalt verurtheilten Paucken und 
Trommeln waren, wie aus den hinzugefügten Abbildungen zu er-, 
sehen ist, abgesehen von dem, der neuesten Zeit angehörenden 
vervollkommneten Stimmmechanismus, im Wesentlichen ganz so 
beschaffen, wie sie es noch heute sind. Aus den Kundgebungen 
Virdun^ scheint indessen mit Sicherheit hervorzugehen, dass sie 
bei ausschliesslich künstlerischen Anlässen damals noch nicht ge- 
braucht wurden. 

Welchen Zwecken speziell der Ambos mit Hämmern gedient 
haben mag , durfte sich schwerlich ergründen lassen. Eher könnte 
man sich die Anwendung der nach Agricola in „drey Octaven" 
gestimmten „Zimbeln" und „Glocken" vergegenwärtigen. Diese 
Küngeliiistrumcnte wurden, wie Forckel^ wissen will, „nicht 
bloss bey Orgeln angebracht, sondern auch für sich allein ge- 
braucht. Die Cymbeln, Schellen oder Glöckchen wurden bogen- 
förmig an ein Holz gehängt, und sodann mit der Hand herum- 
geschüttelt, damit sie recht klingeln mussten. Diess waren die 
dulcia genera instrumentorum musicorum , woran sich unsere Vor- 
fahren am herzlichsten (?) ergetzen konnten. Sie bedienten sieh 
ihrer bey allen möglichen Gelegenheiten ; sogar die heiligen Kleider 
der Geistlichen und viele Arten von musikalischen Instrumenten 
wurden damit behangen," 

Der sogenannte „Cymbelstern" findet sich übrigens noch bei 

IJ S. dessen Gesch. d. Musik Bd. 3, S, 741. 
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alten grossen Orgelwerken. Durch seine mittelst Windgebung zn 
bewirkende Umdrehung werden mehrere Glöckchen in Bewegung 
gesetzt. Ein bemerkenswcrthes Beispiel von der Benutzung dis 
Gloekentones für musikalische Zwecke ist in Joh. Seb. Bach's 
Altarie „Schlage doch gewünschte Stunde" auf unsere Zeit ge- 
kommen. In derselben sind dem Äccompagnement des Sti'eich- 
quartetts zwei Glocken von bestimmter Tonhöhe zur Illustration 
der Text^worte hinzugefügt. 

Eine anderweite , ehedem sehr beliebte Verwerthung der 
Glocken bestand darin , dass man umfangreiche Glockenspiele in 
den Kirchthürmen anbrachte, die theils durch Uhrwerke, theils 
durch Menschenhände in Bewegung gesetzt wurden, um ganze 
Musikstücke auszuführen. Ganz besonders thaten sich in dieser 
Beziehung die Hauptstädte Holtands hervor, in denen man noch 
heute dergleichen hören kann. Der berühmte französische Com- 
ponist Couperin verschmähte es nicht, solche Glockenspiele auf 
der Orgel nachzuahmen. Er schrieb zwei „Carillons", welche vou 
ihm während der Vesper beim Allerheiligen- so wie beim Todten- 
feste gespielt wurden. Diese in künstlerischer Beziehung nicht 
eben hervorragenden Musiksätze belinden sieh im ersten Bande 
der Philidor'schen Sammlung ^) auf der Bibliothek des pariser 
Conservatoriums, unter der Ueberschrift : „Piesce qui a estö faitte 
par Mr, Couprins (sie) pour contrefaire !es Carillons de Paris et 
qui a toujours este jouez sur l'Orgue de St. Gervais entre les 
Vespres de la Toussins et eelles des Morts". 

Wir theilen der Curiosität halber eines dieser beiden Stücke 
in den Musikheilagen mit^). 

Die von Agricola speciell aufgeführte, von Virdung aber unter 
die „döriichen Instrumente" gerechnete „Stro Fidel" war jenes 
Tonwerkzeug, welches noch heute unter demselben Namen vor- 
kommt. In Oesterreich hat man dafür auch die Bezeichnung 
„hölzernes Gelächter" , in Tirol hingegen sagt man „Gigelira". 

1) Der franz. Violinist Philidor (Andre Danican), Mitglied dar köoigl. Capelle, 
eopirte nach seiner Panaionirung (1703) eine grosse Menge frauüösisoher Musik vom 
Juhr 1540 hii aaf seine Zeit , und n-idmcCe die daraas gebildete reichhaltige Samm- 
lung Louis XIV. Dieselbe wurde naoli der Bevolution der Bibliothek des Conser- 
vatoriums einrerleibt, in der sie sich , obn-ohl un-v ollständig . noch gegenwärlig be- 
findet. S. Fetis Biographie universelle Bd. Vl'l, S. 2ß u, 27, 

2) S. Nr, 1 der Musikbcilagen. 
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Die Strohfiedel (Fig. HH) besteht aus einer Anzahl nach der Scala 
abgestimmter Holzstäbe, welche auf einem Strohlager der Reihe 
nach befestigt sind, und mit zwei HämmercheD nach Art des 
Hackbrettes traktirt werden. Eine Verbesserung dieses harmlosen 
musikalischen Spielzeuges wurde in neuerer Zeit von einem ge- 
wissen Gusikow versucht, der für dasselbe den anspruchsvolleren 
Namen „Strohharmonika" wählte, 

n. Die praktiache Musikübung im 16. Jahrhundert. 

In der von uns zu betrachtenden Periode bezieht sich das 
gesammte Musiktreiben in erster Linie auf den Gesaug, Für die 
Alten war in gewissem Sinne Musik und Gesang sogar gleich- 
bedeutend. So drückt es wenigstens Agricola in seiner „Musica 
Instrumentalis" aus. Namentlich wurde aber das Singen als noth- 
wendige oder doch höchst wünschenswertbe Vorbereitung für das 
Instrumentenspiel angesehen. Diesen Standpunkt betont Virdung 
schon ganz entschieden in seiner „Musica getutscht", deren Text 
in Gesprächsform gehalten ist, A. (der Schüler) fragt : „Aber ich 
bitt dich sag mir wie ich vt3 den Instrumenten mag lernen spie- 
len, Haben sye alle sampt ein glyche regel, als so ich pfeiffea 
lernet , das ich dann auch eben das selb vff der Lauten , Orgeln 
oder andern saitenspilen möcht können." Se. (Sebastian) ant- 
wortet: „Alle Instrument der gantzen Musica, die seynd in dem 
nit fast onglych was melodey durch die noten beschriben wirt, 
vnd welcher das selbig singen kan, der mag eben dzselbig vfi' 
allen Instrumenten lernen spilen gar löblich, vnd derselb bedarff 
keiner andern rcgell." „Aber den andern dye das nitt singen 
künden, den ist eyn modus erdacht, der tabulaturen, sye zu vn- 
derweisen, vff den instruraenten zu lernen nach art vnd eigen- 
schafft eines jetlichen Instruments insunderheit," 

Als A. hierauf bemerkt: „Ich kan auch nichs singen, vnd 
hab doch guten lust vff den Instrumenten zu lernen, Möchtest du 
mich auch on das gesang, Pfeiflen, lauten schlagen, oder orgeln 
lernen," erwiedert Se.: „Ich kan dich nit gantz wol on das ge- 
sang dasselbig lernen , du must zu dem minsten etwas lernen dar 
bey verston, dy des gsang an trifft." 

In gleichem Sinne spricht sich Agricola in seiner „Musica 
Instrumentalis" aus. Dort heisst es: 
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„Wiltn ein recht Fundament begreifFen 
Auff Flöten, Kromtörner , künstlich pfeiffeii. 
Vnd auff ziacken, Bomhart, Schalmeyn mit list 
So mercke das Tolgend zu aller friat. 
Wiltu ein reelit Eundameat Tberkomeo 
So bringt dir der gsang grossen fromeii. 
Auff den Inatrumenten gehts also zu 
Wer den gsang versteth der mag mit rw. 
Tnn einem halben Quartal (wann er vleis that) 
Mehr fassen vnd lernen yna seinem mut. 
Als einer des gesangs vnerfaren 
Ynn eim halben iar mag ersparen. 
Denn die Musica ist das fundament 
Daraus her f.i essen alle [nstrument. 
Darümb schepfft ewren gruad aus dieser kunst 
So werdet yhr erlangen grosse gunst." 
Und in der zweiten 1545 erschienenen, vielfach veränderten 
ibe seines, gleichfalls in Knittelversea geschriebenen Büch- 
leins beginnt der Autor mit folgender Ansprache; 

„For allen dingen ist mein radt 

So du deo grond wüt fassen drath 

Darzu die Noten recht greiffen 

Anff den oben genanten Pfeiffen, 

Das du zimlich lernst singen 

Als iann wird dirs wol gelingen 

Inn deim studirn glenb mir fiirwar 

Ich weis es, dramb ichs reden Ihar, 

Kicht allein auff den Pfeiffen gnent 

Soaderii auff allen Instrument 

Die jtzt gebreuehlieh auff Erden 

Odder noch erfunden werden 

Wo ein Leeriung nicht singen kan 

Wird er nicht viel bringen darvan 

Inn der kunst schwerlich bekleiben 

Sondern wird ein hümpler bleiben. 

Drumb lern singen du knebleiu klein 

Itzund jnn den jungen jarn dein 

Hecht nach Masicaliacher art 

Las aber keinen vleis gespart." 
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Was für die praktische Musikübung Geltung hatte, wurde 
auch für das produktive Schaffen gefordert. Der Tonsetzer musste 
nicht nur für die Stimmen sondern auch für die Instrumente ge- 
sanglich schreiben, und in dieser Hinsicht gab es lieinen Unter- 
schied, 

Dieser Kunstanschauung gemäss, war es im 16. Jahrhundert und 
sogar darüber hinaus aUgcmein üblich, Gesangscompositioneu auch 
für Instrumente zu benutzen. Die Titelblätter der Vokalwerke 
jener Zeit, weiche insbesondere von Mitte des 16, Jahrhunderts ab 
mehrentheils die ausdrückliche Bemerkung enthalten, dass sie auch 
für jede Art von Instrumenten zu gebraueben seien, geben Zeugniss 
davon. Sehr begreiflich erscheint es, dass alle ernster gestimmten 
Masikkreise um so eifriger von dieser Anweisung Gebrauch mach- 
ten, je seltener damals Originalcompositionen für Instrumente im 
höheren Styl zum Vorschein kamen. 

Durch diese so verallgemeinerte Benutzung von Vokalwerken 
wurden Sinn und Empfänglichkeit für eine edle und erhabene 
künstlerische Richtung bis in die weitesten Kreise verbreitet. Der 
damit erzielte unberechenbare Gewinn musste nothwendig befruch- 
tend auf den Geist der in der Folge mehr und mehr in Angritf 
genommenen instrumentalen Produktion zurückwirken. Aber auch 
insbesondere für das Instnimentenspiel war die Beschäftigung mit 
der Gesangscomposition wichtig und belangreich, da es sich auf 
einer elementaren Stufe befand , und eine selbstständige Bedeutung 
noch nicht zu entfalten vermochte. Ganz abgesehen davon, dass 
Einrichtung , Besaitung und Stimmung mancher Tonwerkzeuge 
keinesweges schon feststehend normirt waren, dass es vielmehr 
jeder Spieler damit halten konnte, wie's ihm beliebte, entbehrte 
man auch noch völlig gewisser, sehr wesentlicher technischer Hilfs- 
mittel, die für eine höhere, eigenthümliche Entfaltung des Instru- 
mentenspiels unerlässlich sind. Von dem für die Streichinstru- 
mente so wichtigen Lagenwechsel hatte man in der ersten Hälfte 
des 16. Jabrhuuderts noch keine Ahnung. Der Tonumfang der- 
selben war in Folge dessen ein sehr eingeschränkter. Man kannte 
eben nur den Gebrauch der ersten Position, wie aus den, von 
Agricola in der zweiten Auflage semer „Musica Instrumentalis" 
gegebenen Fingersatztabellen zu ersehen ist. Um daher melo- 
dische Phrasen und Figuren zu spielen, die mit guter musika- 
lischer Wirkung nur auf einer Saite mittelst einer höheren Position 
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oder des Lagenwechsels ausgeführt werden können , musste man 
damals zwei Saiten benutzen, worunter natürlich Glätte, Flu^ 
und Gleichmässigkeit des Toncharakters zu leiden hatten. Höch- 
stens erlaubte man sich, mit dem kleinen Finger um eine oder 
ein paar Tonstufen über die erste Lage hinaus zu langen. Der 
Mangel des Vermögens, die letztere durch Vorwärtsschieben der 
ganzen Hand zur Gewinnung eiues grösseren Tonumfanges zu über- 
schreiten, mochte jedoch bereits empfunden worden sein, denn 
Agricola macht, um die Scala aufwärts noch mit einigen Tönen 
zu bereichern, den Vorschlag, die Saiten der „Discant - Geige" 
eine Quart höher zu stellen, als es sonst üblich war'). 

Ebensowenig als auf deu Lagenwechsel verstand man sich 
schon auf das Legatospiel, d. h. jene Kunst, zwei oder mehrere 
Töne gebunden auf einen Bogenstrich auszuführen. Dies geht un- 
zweifelhaft aus der Anweisung Agricola's zum Gebrauch des Bo- 
gens hervor. Er sagt in dem Capitel „von dreyerley, als Wel- 
schen, Polischen, vnd kleinen dreyseitigen Geigen": 

„Gib den zügea diese geatalt, 

Allzeit einen ymb den andern' 

Las sie auflf den seitea wandern 

Die füuff Noten, merok eben ä&s 

Semibrevea, Fuaaa auch 

Semifasas, alea gebrauch 

Zeuch jtzliche jnn Sonderheit 

Wie sie jnn dem gsange steth, 

Drumb ein jede hab jhren zug 

So brauchstu den Bogen '■') mit fug." 
Bei der Auflösung langer Noten in kleinere Werthe galt das- 
selbe, wie folgende Anmerkung zeigt: 

irDie andern nemlich Maximain 
BreTem, desgleichen die Longam, 
Ina Semibreves res ol vir 
So ihnst du jliu auch jhr gebür 

1) Vergl. S. 60, 

2) Znr Conservirnng des Böge ns giebt Gerle in seiner „Mnsica Teasch" (153B) 
folgende naive Anweisung: „Bewar aucii den bogen das er nicht schmaitzig wevdt, 
Vnd wann das liar gladt wirt, oder das der tiogen , nimmer ziehen wolt, So sciiab 
das har auff dem bogen senberiieh mit einem säubern messer, Vnd bestreych es 
nis dann mit Colfanium oder mit EngiisEliem Ilarti das Sndt man in der appo- 

tekgen." 
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Uit den zügen solchs gesehen so! 

Jdoch die Brerem magstu wol 

Wenn du sie findest im gesang 

Zihn mit einem, zuge lang. 

Wie es foddert der gantze Tact 

Das sey von den zügen ges^t." 
Äehnliche Bewandtnis hatte es mit den „gelöcherten" Blase- 
instrumenten. Auf ihnen kannte man das Legatospiel gleichfalls 
noch nicht. Jeder Ton, selbst in zusammenhängenden Figuren, 
wurde einzeln augebltaen ^). Ueberdies war die Reinheit der In- 
tonation in Frage gestellt, da es noch lieine Klappen zur Regu- 
hrung derselben gab. Aus diesem Grunde war auch die Erzeugung 
der chromatischen Töne bis zu einem gewissen Grade problema- 
tisch "). Alle diese Thatsachen beweisen, welchen Beschränkungen 
die instrumentale Technik jener Zeit unterlag. Sie war offenbar 
eine eng begränzte. Complicirtere Aufgaben hatten die Spieler 
jedenfalls noch nicht zu überwinden. Unter diesen Umständen 
ist es um so hegreiflicher, dass die damaligen Musiker eine viel- 
seitige praktische Thätigkeit entfalten konnten. Meister Conrad 
Paumann giebt ein Beispiel dafUr. Es wird von ihm berichtet, 
dass er sich auf die Handhabung fast aller Instrumente verstand ^). 
Wenn man nun auch geneigt sein könnte, dies für eine ganz 
besondere Ausnahme zu halten, so zeigt uns doch Virdung's An- 
leitung zum Instrumentenspiel, dass mit der Erlernung verechie- 
dener Tonwerkzeuge keinerlei Schwierigkeiten verbunden waren. 
Der genannte Autor sagt: 

„Zum ersten nym für dich das Clavicordium , darnach die 
lauten , vnd zu dem dritten dye flöten , Dann was du vff dem cla- 
vicordio lernest, das hast du dann gut vnd leichtlich spilen zu 
lernen, vff der Orgeln, vff dem Clavizymell, vif dem virginale, 
vnnd vfif allen andern clavirten Instrumenten, Was du dann vff 
der lauten greiffen vnd zwicken lernst, das hast du leicht vff der 
harpfen , oder vif dem psalterio oder vff der geigen zu lernen. 
Was du dann vff der flöten lernest, das hast du darnach, vfl" 
allen andern gelöcherten pfeiffen dester lychter zu lernen." 

1) Vergl. S. 87 £f. 

2) Näheres hierüber s. in Herrn. MendeFs mus. Lei. , fortges. durch A. EeJss- 
manii , Bd. 3, S. 562 ff. 

3) Vei^l. S. U, 
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Man sieht, die praktischen Musiker lebten, als Virdung Vor- 
stehendes niederschrieb, im goldenen Zeitalter des Instrumenten- 
spiels. Sonder Mühe konnten sie sich einer mannicbfaltigen Thä- 
tigkeit widmen, und weno es Jemand so weit gebracht hatte, das 
Clavicordium , die Laute und die Flöte zu spielen, so war er im 
Stande, mit Leichtigkeit ziemlich alle Instrumente in den Bereich 
seines Könnens zu ziehen. Hiemach ist anzunehmen, dass Mu- 
siker, welche sich auf die Behandlung mehrerer Instrumente ver- 
standen , durchaus keine seltene Erscheinung waren. Auch scheint 
es, dass man in manchen Fällen eine solche Vielseitigkeit ge- 
radezu voraussetzte und forderte. Wir dürfen dies aus Bestallungs- 
dekreten kursächsischer Capellisten im 17. Jahrhundert schliessen. 
So war der Sänger Philipp Stolle nicht nur als Thiorbist ange- 
stellt; er musste auch „auf der Discantgeigen und andern Viola 
ileissig mit aufwarten" ^). Und der gleichzeitig in der Dresdner 
Capelle angestellte Friedrich Werner war verpflichtet, sich im 
Dienst „auff allerhand sowohl blasenden als besaitenden Instru-, 
menten, die einem Instrumentisten zustehen" thätig zu erweisen, 

Mehrfach kommt es in jener Zeit vor, dass Capellsänger , je 
nach Erforderniss, auch als Instrumentisten Dienste zu leisten 
hatten. Am Dresdner Hofe war, abgesehen von dem schon ge- 
nannten Tenoristen Stolle, Friedrich Werner als Altist und Cor- 
netist, und Christian Kittel als Basssänger und Violist angestellt. 
Anderen lag die Cultivirung zweier namhaft gemachter Instru- 
mente ob. Michael Schmied und Balthasar Roderig werden als 
Violisten und Cornetisten aufgeführt, und Johann Friedrich Vol- 
precht hatte die Doppelstellung als Lautenist und Violist. 

Ansehnliche Instrumentalcapellen wurden übrigens von meh- 
reren fürstlichen Höfen bereits im 16. Jahrhundert gehalten ^). 
Der Münchener Hof hesass , wie uns Prätorius in seinem Syntagma 



1) 8. M, Fürstenau's „Zur Gesch. d. Musik a.in Hofe der Kurf. v. Sachsen" 
S, 25 ff. 

2) Und selbst sehon früher bestand dieser Gebraneb. Felix Hemmerlin, Chor- 
herr und StiftscanCor em GrossmUnstec zu Zürich berichtet 1450 „dass die Papst? 
und andere hohe Fürsten bereits in der ersten Hälfte des 15, Jahrb. sich im Be- 
sitze von musikalischen Capellen befunden hätten , welehe sowohl durch Gesang, 
als auf der Orgel oder andern Musibinstrttmenten die Uebliclisten Zusammenklänge 
sonorer Stimmen und Melodien hervorbrachten", S. Schubiger's ,,Musikiil<sche Spi- 
cilegien" S. 165. 
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raus, berichtet, „zu des fürtreffiichen weitberümbten Orlandi di 
Lasso Zeiten" neben 56 Sängern eine Zahl von 30 Instrumentisteu. 

Im Dienst der Königin Maria von England standen 16 Trom- 
peter, 2 Lautenisten, 2 Harfenisten, 1 Eebeckspieler, 6 Posaunisten, 
8 Leicrspieler, 1 Sackpfeifer, 3 Trommelschläger, 2 Flötisten, 3 Vir- 
ginalspieler und überdies mehrere fremde Musiker. Auch die Kö- 
nigin Elisabeth hatte ein zahlreiches Orchester an ihrem Hofe, Es 
b^taud aus 16 Trompetern, 3 Lautenspielern, 2 Harfenisten, 1 Re- 
beckspieler, 6 Posaunisten, 8 Violeuspieler (Violls) , 1 Sackpfeifer, 
3 Trommelschläger, 2 Flötisten, 1 Virginalspieler und 4 fremden, 
nicht näher bezeichneten Musikern^). 

Bei weitem nicht so vollständig war die Hofmusik der fran- 
zösischen Herrscher im 16. Jahrhundert besetzt, Franzi hielt sich 
an Instnimentisten nur 4 Violenspieler, 3 Trommelschläger (Tam- 
bourins), 5 Pfeiffer (philfres) und 3 Cornetbläser * ), Dagegen war 
die Zahl der Capellsänger sehr bedeutend. 

Die Hofmusik seines Nachfolgers Henry II bestand Alles in 
Allem nur aus 24 Sängern und Instrumentisten, König Karl IX 
unterhielt in den letzten Jahren seiner Regierung 20 Kammer- 
musiker; Heinrich IV hatte eine Capelle von 37 Sängern uad In- 
strumentisten, deren Zahl jedoch infolge der „Ligue" auf die 
Hälfte reducirt wurde ^). 

Aus den vorstehenden Angaben ist zu entnehmen, dass die 
Pflege der Instrumentalmusik im 16. Jahrhundert keineswegs aus- 
schliesslich in den Händen der „zünftigen" so wie der etwa selbst- 
ständig sich bethätigenden städtischen Musiker lag, sondern dass 
ihr auch durch fürstliche Munificenz eine bedeutsame Förderung 
zu Theil wurde. In den ständigen Instrumentalcapellen reich do- 
tirter Herrscher konnten, dem anderweiten höfischen Luxus ent- 
sprechend , die tüchtigsten Leute vereinigt werden. Man be- 
schränkte sich dabei nicht immer auf einheimische Kräfte, son- 
dern zog für theures Geld auch fremdländische Berühmtheiten 
herbei. Namentlich geschah dies Seiten des Kursächsischen Hofes, 
der sowohl französische und englische, wie auch italienische In- 

!) S. „the Bistory of Engliäh dramalic Poetry" by J. Payne CoUier. London 
1831, T. 1, 8. 166 u. 255. 

S) „Itecherches sur tn musique des Koia äe Fran;e" von Fetis. {Revne luusi- 
caie.) 1837—1831. 

3) Ebendas. 
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strumentisten , unter besonderer Bevorzugung der letzteren in 
seine Dienste nahm i). 

Zugleich geben uns die oben mitgetheilten Verzeichnisse der 
englischen Hofmusik einen Haltpunkt für die Beschaffenheit des 
damaligen orchestralen Apparates. Können sie auch sicher nicht 
als feststehende Norm für die Zusammenstellung einer Capelle in 
jener Zeit gelten, da es nach Virdimg's und Agricola's Mitthei- 
lungen noch andere, hier nicht berücksichtigte Tonwerkzeuge gab, 
80 dürften sie doch zu einem allgemeinen Schluss berechtigen, 
welcher das Verhältniss der aufgezählten Instruraentengattungen 
zu einander betrifft. Das numerische üebergewicht unter den- 
selben haben die Blasinstrumente. Gegen diese stehen die Saiten- 
«nd msbesondere die Streichinstrumente der Zahl nach noch ent- 
schieden zurück. Mochte sich dieses Verhältniss auch weiterhin 
zu Gunsten der letzteren ändern, nachdem die Violine in den 
Kreis der gebräuchlichen Tonwerkzeuge getreten war, so hat es 
doch viel Wahrscheinlichkeit für sich, dass während des 16. Jahr- 
hunderts den Blasinstrumenten gewissermaassen die Oberherrschaft 
im Orchesterspiel, wenn dieser Ausdruck schon statthaft ist, ein- 
geräumt wurde. Namentlich darf dies in Betreff der Posaunen und 
Cornetti (Zineken) angenommen werden. Die Verwendung ausgiebi- 
gerer instrumentaler Mittel beschränkte sich hauptsächlich, da es 
noch keine Conzertmusik im modernen Sinne gab , auf den Dienst 
in der Kirche, bei festlichen Anlässen, öffentlichen Aufzügen und 
Schaustellungen aller Art *). Für solche Zwecke ergab das feierliche 

1) S. Fiirstenau's Gesch. d. Musik u. d. Theaters am Hofe der Kurfiiraten von 
S h S 5 10 d 89 

2) AU d g n d d I t m t Im k h d g gen Ende des 
16 J h h tsta d Op Ib t t d j, g f d St Hang zugewie- 
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Pathos einerseits, und die sonore Kraft atidereraeits der Posaunen- 
klänge, so wie der denselben einigermaassen verwandte tragfähige 
Ton der Zincken die geeignetste Wirkung. Dem entsprechend 
spielen auch diese Instrumente in den, dem Ende des 16. und 
Anfang des 17. Jahrhunderts angehörenden Conipositionen Gio- 
vanni &abrieli'8 eine Hauptrolle. Bei Volksfesten im Freien und 
ländlichen Belustigungen machten sich im Hinblick auf ihren durch- 
dringenden, weithin schallenden Toneharakter die Arten der „Schal- 
niey", des „Bomhardt", so wie der „Schwegel-" und „Sackpfeife", 
überdies auch wohl des Zincken empfehlenswerth , während für 
häusliche Freuden neben den sanften Flöten vorzugsweise Saiten- 
instrumente, unter ihnen aber besonders die clavier- und lauten- 
artigen Tonwerkzeuge bevorzugt wurden. Ein hierher gehöriges 
bemerkenswerthes Beispiel bietet das, in einem von Pietro Paolo 
Melii da Reggio 1616 herausgegebenen Lautenwerk '■) befindliche 
„Ballette concertato con jiove Instromenti". In dieser suitenartigen, 
aus einer „Intrada", einem „Balletto" und einer „Corente" beste- 
henden Composition sind folgende Instrumente beschäftigt: „Cha- 
lavicembaio (sie), Lauto Chorista, Lauto piü grande un tasto, 
Lauto alla quarta Bassa, Citara tiorbata, Alpa Doppia (Doppel- 
harfe), UD Basso de Viola, Violino primo Soprano" und „Flaute 
seeundo soprano." Von Prätorius wird diese Manier der Instru- 
mentirung als „Lauteachor" bezeichnet. Der genannte Autor sagt 
darüber: „Einen Lautenchor nenne ich, wenn man Ciavicymbel 
oder Spinetten, Instnimenta pennata (sonsten in gemein Instru- 
ment genant) Theorben, Lauten, Bandoren, Orpheoreon, Cithem, 
eine grosse Bass-Lyra, oder was und so viel man von solchen 
vnnd dergleichen Fundament -Instrumenten zuwege bringen kau, 
zusammen ordnet: Darbey denn eine Bass-Geig sich wegen des 
Fundaments nicht vbel schickt. Welcher Chor droben fol. 5. ein 
Englisch Consort*) ist genennet worden, vnd wegen anriihrung 

instrumenteil schon eine, mindeätens gleichberechtigte Position gegenüber den Blm- 
instrumenteE eingerKumt ist. Die auf Seite 100 u, 101 ei-wähnten Instrumente werden, 
insoferD sie nicht bereits besproclien sind , in der ßesch. d. InstruTDeatalmas. des 
IT. Jahrb. zu erläutern sein. 

1) E w d n d Brüss'ler Bibliothelt aufbewahrt. 

) L b d D A druek „Consort" (Concert) bemerkt Prälorius: „Die Eogel- 

Itiud n ga pposite ä cansortio ein COQSorl , Wenn etliche Personen mit 

n 1 y In um n n »,U Clavioymbel oder Groasspinnet , grosse Lyra , Doppel- 

ha ff L t Tb b , Bandorn, Penorcon, Zitiera, Viol de Gamb» einer kleinen 
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der vielen Sayten gar ein schöner eftectum machet, vnd herrlichen 
liehlichen Resonantz von sich gibt; Inmassen ich denn einssmahls 
die herrliche aus dermassen schöne Motetain des trefflichen Com- 
ponisten Jaches de Werth, Egressus Jesus; ä 7 vocum, mit 2. Theor- 
hen 3. Lauten , 2. Cithem 4. Clavicymheln vnd Spinetten , 7. Violen 
de Gamba, 2. Quer-Flöitten 2. Knaben, l.Altisten vnd einer grossen 
Violen (Bass-Geig) ohne Orgel oder Kegal musiciren lassen: Wel- 
ches ein trefflich-prechtigen, herrlichen Besonant^; von sich geben, 
also , das es in der Kirchen wegen des Lauts der gar vielen Saiten 
fast alles geknittert hat," 

Sehr schwierig ist es, sich eine allseitig klare Vorstellung von 
den Maximen zu bilden, nach welchen die verschiedenen Tonwerk- 
zeuge des 16. Jahrhunderts beim Ensemblespiel im Sinne der In- 
strumentirungskujist zur Anwendung gebracht wurden. Denn vor 
dem Auftreten Giov- Gabrieli's finden sich in den einschlägigen 
mehrstimmigen Instnimentalsätzen noch keinerlei Vorschriften über 
die etwa zu benutzenden Instrumente. Die Tonsetzer Hessen es 
' in solchen Fällen bei der, auf den Titelblättern sich findenden 
ganz allgemeinen Bemerkung bewenden , dass ihre Compositionen 
für alle oder allerlei Instrumente zu brauchen seien. So heisst 
es in Betreff der dreistimmigen, um die Mitte des 16. Jahrhimderts 
erschienenen Eicercare von Willaert, „appropriati per cantare & 
sonare d'ogni sorte di stromenti", und bei einer 1577 veröffait- 
lichten Ausgabe der Madrigale Cipriano di Rore's ist gleichfalls 
bemerkt „accomodati per sonar d'ogni sorte dTstrumento" i). 
Auch für Tonstücke, die ui'sprünglicli einem bestimmten Instru- 
mente zugedacht waren, gab man eine derartige Anweisung, Auf 
dem Titelblatt der Eicercare von Buus (1547) steht wörtlich : „da 
cantare & sonare d'Oi^ano & altri Stromenti". Und selbst zu 
Anfang des 17. Jahrhunderts kommt dergleichen noch vor. Der 
deutsche Tonsetzer Melchior Franck Hess 1603 Tänze unter dem 
Titel drucken: „Newe Paduauen, Galliarden u. s. w. auff allerley 
Instrumenten zu gebrauchen," Dennoch _ kann es nicht fraglich 
sein, dass die in reicher Anzalil und Verschiedenartigkeit vorhan- 

Discant-Qeig , einer Querflöit oder Bloi^kfläit, bissWEilen auch einer stiHan Posaun 
oder Racket zusammen in einer Campagiiy vnnd Gesellsthafil gar slill , sanfft vnd 
lieblich Bccordiren , vnd in anmutiger Sjunphonia mit einander zusammen stimmen." 
I) Vergl. Boter's Verieichniss der Tonworkc des 16. u. 1 7 . Jahrhunderts , in 
Tvelchem sich mehr dergleichen Beispiele finden. 
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dsDeii instrumentalen Mittel trotz dieser vagen Bestimmung nach 
gewissen Grundsätzen benutzt worden sind. Jedenfalls war aber 
die dabei befolgte Methode eine ebenso verschiedene von der heu- 
tigen, wie es die Comp(^itionen beider Epochen sind. Der indi- 
viduell bei weitem ausgeprägtere und in contrastirenden tondich- 
terischen Stimmungen sich ergehende Styl der Neuzeit begünstigt 
im Verem mit der hochgesteigei-ten virtuosen Instrumentaltechnik 
die mannichfaltigsten Combinationeu im Bereiche des Klangcolorits, 
so wie eine bestimmt gefärbte Ausdnicksweise dessen , was jedes 
einzelne Instrument für sieh im Wechselspiel mit dem anderen 
ausspricht. Der gleichförmige und nur zur Markirung eines neuen 
JMotiveintritts durch Pausen unterbrochene Fortgang sämmtlicher, 
meist contrapunktisch geführter Stimmen in der Instrumental- 
musik des 16. Jahrhunderts hingegen, schliesst eine derartige 
detaUlirtere Instrumentationskunst vollständig aus. Hier hatte 
ofl'enbar jedes der zur Mitwirkung herangezogenen Tonwerkzeuge die 
ihm zuertheilte Stimme von Anfang bis Ende allein durchzuführen, 
wie es faktisch in dem vorhin erwähnten „Balletto concertato" von 
P, F. Melii da Keggio der Fall ist. Alle neun Instrumente sind 
in demselben fortwährend gleichzeitig und ununterbrochen beschäf- 
tigt, wobei indessen zu bemerken ist, dass es sich nicht um einen 
neunstiramigen , sondern im Wesentlichen nur dreistimmigen Satz 
handelt. Die Mehrzahl der mitwirkenden Tonwerkzeuge wird ein- 
fach nur, geringe Modiiicationen abgerechnet, zu einer Stimmen- 
verdoppelung oder Verdreifachung benutzt. In ähnlicher Weise, 
wenn auch bei abweichender Zusammenstellung der Instrumente, 
mögen die Compositionen des 16. Jahrhunderts vielfach ausgeführt 
worden sein. Die Besetzung der einzelnen Stimmen , welche nach 
Analogie der Gesangscomptsition für gewöhnlich aus Discant, Alt, 
Tenor und Bass bestanden, erfolgte selbstverständlich nach Maass- 
gabe der Tonhöhe und des Tonumfanges der Instrumente. Prä- 
torius ertheüt in seinem Synt. mus. den Rath, dass man „aus allen 
Stimmen eines jeden Concert Gesangs die Claves signatas (also die 
vorgeschriebenen Schlüssel der verschiedenen Stimmen) nacheinander 
vffzeichne", und fügt hinzu „gleich wie in meiner Polyhymnia im 
Bass generali solches in acht genommen, vnd hinten an, die Claves 
signatas aller derer Gesänge, so darinnen begriffen, durch alle 
Stimmen ordentlich nacheinander verzeichnet habe, Do dann gleich- 
sam in einem Spiegel, des gantzen Concerts Eigenschaft, wie hoch 
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vnd niedrig eine jede Stimme nach dem Tono oder Modo, darinnen 
der Gesang gesetzt, ohngefehr ascendiren oder descendiren mag, 
vnd dahero, was vor blasende oder besaittete Instrumenta zu einer 
jeden Stimme füglich zu gebrauchen seyn, gar fein observiret, vnd 
in acht genommen werden kan." Es war also ein mehr oder weniger 
äusserliches Verfahren, welches bei Verwendung der vorhandenen 
instrumentalen Mittel beobachtet wurde. 

Sehr beliebt war, wie man aus G. Gabrieli's Composltionen 
schliessen darf, der Zincken und die Violine, nachdem dieselbe in 
Aufiiahme gekommen, für die melodieführende Stimme; die Geigen 
(Violen) eigneten sich vorzugsweise zur Wicdei^abe der mittleren 
so wie der tiefen Stimmen. Eine gleiche Bestimmung hatten, 
nach des ebengenannten Meistere Instrumentirung zu urtheilen, 
die Posaunen *), welche von ihm auch zur Bildung selbstständiger 
Chöre verwerthet wurden. Denkbar ist es übrigens, dass bei breiter 
ausgeführten Composltionen, wie z. B. bei den ßJcercaren von 
"Willaert und Buus, zur Umgehung allzugrosser Monotonie, In- 
strumente verschiedenen Charakters periodenweise mit einander 
abwechselten, wie dies einige Fälle in G. Gabrieli's Arbeiten zeigen. 

Was die Trompeten und Pauken betrifft , so ist nach Virdung's 
Zei^iss anzunehmen, dass dieselben in der ersten Hälfte d^ 
16. Jahrhimderts für künstlerische Zwecke noch nicht benutzt wur- 
den. Dieser Autor spricht wenigstens nur davon, dass sie „an 
der fürsten höfe, wann man zu tisch plaset oder wann ein fürst 
in ein stat ein reitet, oder ausszeucht, oder in daz feit zeucht" 
gebräuchlich waren. In der zweiten Hälfte des genannten Säcu- 
lums mag dies schon wesentlich anders gewesen sein, wie aus 
einigen Bemerkungen in dem von Prätorius zu Anfang des 17. Jahr- 
hunderts niedergeschriebenen „Syntagma musicum" gefolgert werden 
dürfte. Es heisst dort in Bezug auf die „Lateinische vnd Teutsche 
Cantiones in Polyhymnia, nim: Tubieinia & Tympanistria: Do- 
Selbsten man ad Placitum die Trommeter vnd Heer Paucken in 
denen Kirchen, da es zu verantworten, darzu adhibiren vnd ge- 
brauchen kan". Und femer: „Es sind aber diese Concert-Gesänge 
also vnd dergestalt anzuordnen, dass fünff, sechs oder sieben 

1) Die Behandlung derselben, wie auch der Zincken , Seiten G, GabrJeU zeigt, 
dass die Technik dieser Instrumeate im 16. Jahrh. gegeniiher den anderen Ton- 
Werkzeugen eine bereits vorgeschrittenere gewesen sein muss. 
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Trommeter oeben oder ohne einen Heerpaucker, an einem sondern 
Ort, nahe bey der Kirclien gestellet werden: damit, wenn sie in 
der Kirchen stehen, der starcke Schall vnd Hall der Trommeten, 
die gantze Music nicht vberschreye vnd vbertäube, Sondern ein 
theil neben dem andern, vomemblich vnd eigentlich gehört werden 
könne. Alssdenn nrns der Capellnmeister, oder ein ander der des 
Tacts gewis, den General-Bass vor sich haben, vnd den Tact also 
führen, dass jhn der Chorus Musiconim in der Kirchen auff der 
einen, vnd die Trommeter auff der andern selten, sonderlich aber 
der die Quint, oder wie sie es meistentbeUs nennen, den Prin- 
cipal führet, sehen vnd sich darnach richten können." 

Eine besondere, für jene Zeit charakteristische Art des Musici- 
rens bestand darin, ausschliesslich nur Instrumente ein und dersel- 
ben Sorte beim Ensemblespiel miteinander zu vereinigen. Hierauf 
deutet schon die im vorhergehenden Abschnitt zur Sprache gebrachte 
Thatsacbe hin, dass man von gewissen Ton werkzeugen, wie z. B, von 
den Ideinen und grossen Geigen, von den Ilöten ä bee, Schweizer- 
pfeiffen und Knimmhömem vollständige, den verschiedenen Stimm- 
gattungen entsprechende Quartette hatte. Wir besitzen aber auch 
Compositionen , welche Zeugniss für den fraglichen Brauch geben. 
In Gerle's Lautenbuch vom Jahr 1532 befindet sich eine vierstim- 
mige „Fuge" für vier „Geygen". Weitere Belege, die zugleich be- 
weisen, dass eine solche Praxis auch noch in der ersten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts bestand, enthält Mersenne's 1636 veröffent- 
lichte „Harmonie universelle". Ausser zwei Stücken für Streichin- 
strumente zu fünf und sechs Stimmen, giebt uns der Autor noch eine 
„Pavanne ä six parties pour les Hautbois", eine „Fantasie ä cinq 
partim pour les Cornets" (Zincken), ein „Air de Cour pour les 
Rustes d'Allemand" (4 stimmig) , ein „Vaudeville pour les Flageol- 
lets" (4 stimmig), ein „Chanson k trois parties pour les Hautbois 
de Poictou und endlich auch ein „Chanson ä trois parties pour 
les Trompettes". Von allen diesen Combinationen fand allein die 
Streichmusik in den verschiedenen Abarten des Terzett's, Quar- 
tett's, Quintett's u. s, w., unter gelegentlicher Hinzuziehung ein- 
zelner Blasinstrumente eine weitere Cultivirung. 

Denkt man sich unter Berücksichtigimg der vorstehend an- 
gedeuteten Momente einen mehrstimmigen Instmmentalsatz des 
16. Jahrhunderts ausgeführt, so hat man immer noch kein ganz 
zutreffendes Bild von der , durch die etwa gewählten Darstellungs- 



yGoos 



106 

mittel erzeugten Wirkung. Sie wurde insofern wesentlicli modifi- 
cirt, als es jedem Spieler nicht nur freistand, sondern sogar zu- 
kam, Einschaltungen von allen möglichen Verzierungen, als Tril- 
lern, Mordanten, Läufern, Figuren u. s. w. hinzuzufügen, wenn die- 
selhen nicht, wie in manchen Lautensätzen, ausdrücklich vom 
Componisten vorgeschrieben waren. Wir wissen, dass diese da- 
mals . allgemein übliche künstlemche Licenz an bestimmte Prä- 
missen geknüpft war. Vor allem setzte man dabei die Kenntniss 
der kontrapunktischen Kunst Seiten der Ausübenden voraus. Die 
Tonwerkzeuge, auf denen Ausschmückungen zulässig waren, nennt 
Prätorius, im Gegensatz zu den einfach beim Gesänge begleitenden 
„Fundament Instrumenten", Omamentinstrumente. Er sagt: „Wenn 
die I^autt, Theorba, Harff, Chitarron &c. (die „Discant Geig"*) 
gehörte gleichfalls in diese Kategorie) als Ornament Instrumenta 

gebraucht werden, müssen sie auff eine andere Art, vnd 

nicht als Fundament- Instrumenta sich hören lassen. Denn gleich 
wie jene das rechte Fundament vnd die Harmony fest vnd be- 
ständig halten; Also müssen diese Omament-Instrumenta jetzunder 
mitVarietet vnd verenderungen schöner Contrapuacten , nach qna- 
litet der Instrumenten die Melodiam zieren vnd aus Putzen. Aber 
hierin ist der vnterseheid, das vff diesen Ornament Instrument 
nötig ist, dass der Instrumentalist vom Contrapunct gute Wissen- 
schaft habe, die weil man alda vber demselben Bass, newer Pas- 
sagien, Contrapunct, vnd also fast gantz newe Parteien oder Stim- 
men Componiren muss: Welches ia den Fundament Instrument 
nicht so gross von nöten ist." 

„Soll der wegen der Lautenist seine Lauten, weil es ein Zier- 
lich vnd üeblich ja Nobilitiert Instrument ist , auch wohl vnd herr- 
lich schlagen, mit mancherley inventionen vnd Variationen; Vnd 
es nicht machen, wie etliche. Welche weil sie mit einer geraden 
(geschickten) Hand begäbet seyn, vom Anfang biss ziun Ende an- 
ders nicht thim, als tirare & diminuere, das ist, eitel Läfflein vnd 
Colloratuien machen, insonderheit, wenn sie mit andern Instru- 
mentisten zi^leich em schlagen. Welche denn gleicher gestalt diesen 
nichts nachgehen vnd auch vor grosse Meister vnd geschwinde 

n Die Dscant Ge g äea welschen Violino 
■% nters c hl ed liehe vnd lange Scheitz rispostiiie, 
el edl (heil ortern repeti Ft vini w elprholet werde 
striche Grojpi TriU i-i; bemerkt Prätorius. 
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Coloratufen niacher angesehen \iid gehalten sein wollen: Dalier 
denn anders nichts gehöret wirt, als eine vnliebliche Confusion 
vnd Widerwertiges streiten (Zuppa, das ist, elend Lahm ding) 
den zuhörem gantz vnangenehin vnd beschwerlich. Darumb ist 
CS viel besser, wenn der Lautenist bissweilen mit lieblichen nider- 
vnd Wiederschlägen; Bald mit weitlauffenden , bald mit liurtzen 
eingezogenen, vud gedoppelten reduplicierteu Passagien, bald mit 
einer sbordonata fi-embden Harmonia , gleichsam als wenn man aus 
dem Thon kommen woll«, mit einer hüpschen Schönen art (gare 
& perfidie) in dem das er repetieret, vud eiuerley Fugen vff vnter- 
schiedeneu Saiten, \Tid an vnterschiedenen örtem herausser vnd 
zu wege bringet, dieselbe repetieret vnd widerholet, vnd in summa 
die Stimmen mit langen Gruppen, Trillen vnd Äaenten zu rechter 
zeit gebraucht, emflechte, das er dem Concert eine Lieblichkeit 
vnd geschmack gebe, vnd den zuhörem eine belustigung mache; 
Daraeben sich aber mit grossem fleiss vnd judicio hüte vnd fürsehe, 
das er die audeni Instrumentisten nicht offendire, oder mit jhnen 
zu gleich lauffe, sondern jhme wol zeit vnd weile nehme, Für- 
nehmlich, wann einerley Instrument nahe bei einander, vnd nicht 
in vnterschiedenen Tonen gestimmet oder von vnterschiedüeher 
grosse seyn. Was nun hej der Lautten, als dem fumembsten In- 
strument zu Observiren von nöten, dasselbe muss gleicher Gestalt 
bey andern dergleichen Instrument in acht genommen werden." 

„Vnd ist nun bey allen diesen jetztgedachten Ornament In- 
strumenten zum höchsten nötig, dass alles mit gutem verstände 
vnd bedacht gebraucht werde. Denn wenn ein Instrument alleine 
ist, so muss es auch alles verrichten, vnd die Musie fein steift' 
vnd gewiss führen: Wenn aber Gesellschaft vnd andre mehr In- 
strument verbanden seyn, müssen sie eins vffs ander sehen, jhnen 
vnter einander räum vnd platz geben, nich gegen einander gleich- 
sam stossen, sondern wenn jhrer viel seyn, ein jedes semer zeit 
erwarten, hiss dass die Heye, seine Schertai, Trilli, vnd Accent 
zu erweisen, auch an ihn komme: Vnd nicht, wie ein hauffen Sper- 
linge vntereinauder zwitzscheru, vnd welches nun zum höchsten 
vnd stärcksten schreyen vnnd krehen kan, der beste Hahn im Korb 
sey. Welches denn bey Discant Geigen-, Cometten, &c. eben so 
wol zu observiren." 

Man sieht, welche Anspmche an den „colorirten" Vortrag ge- 
stellt wurden, zugleich aber auch, wie sehr Prätorius sich ge- 
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druugen fühlt, gegen die Schattenseiten zu eifern, welche im Ge- 
folge dieser Musikpraxis waren. In dei- That, das improvisatorische 
Omamentiren , Coloriren oder Diminuiren ^) der Musikstücke, wie 
man es ehedem nannte, war ohastreitig eine der schwächsten Seiten 
des alten Musikbetriebes. Die Person des Ausübenden wurde da- 
durch mehr als gut und wünschenswerth , in den Vordergrund ge- 
stellt; die Sucht zur Befriedigung von Eitelkeits- und Rivalitäts- 
gelüsten war dabei unvermeidlich, und so rausste es, anstatt der 
nothwendigen Unterordnung unter das Kunstwerk, zu eben so will- 
kürlichen als sachwidrigen Ausschreitungen und Mißbrauchen kom- 
men. Zu den letzteren gehörte insbesondere auch die Sucht der 
Sänger und Spieler, sich aus dein Ensemble in maassloser Weise 
hervorzudrängen. Prätorius bemerkt darüber: „Vnd dieser Punct 
ist vor allen dingen in eim jeden Concert auü's aUerfleissigste von 
allerley Instmmentisten , so wol auch von Vocalisten vnd Sängern in 
acht zu nehmen: Bamit nicht einer dem andern mit seinem Instru- 
ment oder Stimme vbersetze vnd vberschreye; Welches dann gar sehr 
gebräuchlich, vnd viele herrliche Music dadurch in grund verdorben 
vnd zerstöret wird: Indem sich jmmer einer vor dem andern wil 
hören lassen, also, dass die Instrumentisten , sonderlich vff den 
Cometten mit jhren vberblasen , und auch die Sänger mit jhrer 
Vociferation vnd vberruffen, endlich so hoch in die höhe kommen, 
dass der Organist, wenn er raitschlägt, gantz vnd gar auffhören 
muss, vnd in Final sich befindet, dass der gantze Chor durch 
deroselben vbennessiges vberblasen vnd vberschreyen, vmb ein 
halben, ja offt vmb ein gantzen Thon, vnd mehr in die höhe ge- 
zogen." 

Trotzdem man, wie aus den vorhergehenden Mittheilungen er- 
hellt, die üefaelstände des Colorirens klar erkannte, bestand das- 
selbe noch sehr lange fort. Erst, im Laufe des 18. Jahrhunderts 
liessen es sich die Tonsetzer, degoutirt durch die, ihren Composi- 
tionen von Sängern wie Spielern angethane Gewalt, angelegen sein, 
diesen Usus mehr und mehr zu beseitigen , indem sie den für nöthig 
befundenen omamentalen Theil ihrer Schöpfungen bis in die Einzel- 
heiten vorzuschreiben begannen und infolge dessen die berechtigte 
Forderung stellten, sich streng an das vom Autor Gewollte zu 

1) Sah. Eitner hat in den Monatsheften für Musikgeschichte eine Ansahl der- 
artiger Veriictungen aus Prätorius' Synt, mus. in Notenh ei spielen mitgetheilt. 8. 
Jahrg. X Nr. 4 dieses kunstwissenachaftliclien Blattes. 
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halten, Wve schwierig es indessen war, die alte Gewohnheit aus- 
zumerzen, zeigt der Umstand, dass die Spuren derselben sich bis 
in die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts verfolgen l^sen. Hin- 
sichtlich der einzuflechtenden Verzierungen staud im 16. Jahrhim- 
dert die von den Organisten beliebte Manier in besonders hohem 
und muster^tigem Ansehn. Ägricola empfiehlt dieselbe denn auch 
in der „Vom Coloriren vnd von Mordanten bei Melodien" gegebenen 
Regel geradezu als Vorbild: 

„Die Orgeliache aii imitier 

Ina Pfeiffen, Geigen, Lautenechlan 

Ynd wie man sie mehr nennen kan, 

Denn ich sag es ze dieser fart 

Das diese ist die beste art 

Mit Coloratnr Eisswerck auch 

Drumb üb dich wol jnn solchem brauch.'' 



ni. Die lustnuuentalcomposition in der ersten Hälfte 
des 16. JahrhundertB. 

Die Ueberlieferungen beweisen uns, dass der Instrunientalsatz 
in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts, einschliesslich des Tanzes, 
auf verschiedenartige Weise bezüglich der Darstellungsmittel cul- 
tivirt wurde. Hauptsächlich ist er für die Laute, so wie für 
Tasteninstramente bestimmt. Er findet sich aber ausserdem auch 
noch in Erzeugnissen für andei'e, mit Ausnahme eines weiterhin 
zu erwähnenden Falles, nicht näher bezeichnete Tonwerkzeuge vor. 
Entschieden überwiegend ist die Zahl der für Laute gesetzten 
Musikstücke. Die Reihe der hierher gehörigen Tonsätze eröffnen 
die, von Ottaviano dei Petrucci 1507 und 1508 in Venedig heraus- 
gegebenen vier Lautenhücher^), die zugleich als die eisten ge- 
druckten Ausgaben von Instrumentalcompositionen zu bezeichnen 
sind. Das vierte Buch dieses Sammelwerkes hat zum Autor den 

1) VoD diesen Lauteobücbern ist mir bis jetzt nur das vierte, welches sich 
auf der K. Bibliothek zu Brüssel befindet, xa Gesicht gekommen. Petis schreibt 
die in den beiden ersten BUebern dieser Sammluug enthaltenen Compositionen dem 
Lftuteuisteu Francesco Spinaecio zu, und bemerkt, dass das dritte Bnch derselben 
noch nicht irieder aufgefonden sei. S. Fetis' Biograpliie nuiv. Bd. VII S. 15 a. 
Bd. VIII S. 81. 
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Mailänder Lauteuisten Dalza, wie aus der" Vorrede hervorgeht, 
welche die Mittheilung enthält: „Tavola de la presente opera com- 
posta per lo excelente musico e snnator de lauto Joan amtn^io 
dalza müanese." 

Der Titel des Werkes ist: „Intabolatura de Lauto, Liliro 
quarto. 

Padovane diverse. 



Calate a la taliana (italiana) 

Tastar de corde con li 

soi reeercar drietro. (dietro) 

Frottole. 

Joan ambrosio." 

Der Verfasser giebt hier also nur seine Vornamen an. Auf der 

letzten Seite des seltene» Buches befindet sich das Datum der 

Herausgabe: „Die ultimo Decembris. 1508." 

Der Inhalt dieses Lautenbuches besteht, wie schon der Titel 
ersehen lässt, hauptsächlich aus Tänzen, als Padoanen, so wie 
spanischen und italienischen Calaten. Hinzugefügt sind denselben 
Arpeggio's in gebrochenen und zusammexibängeüden Accorden mit 
kleinen Vor- oder Nachspielen und Gesangsstücke (Frottole) im 
Arrangement. 

Die in diesem Werke enthaltenen Musikstücke sind von höchst 
geringfügiger Beschaffenheit^). Sie offenbaren eine seltene Ge- 
dankenarmuth und rechtfertigen keineswegs das vom Autor sich 
selbstertheilte Prädikat eines „excellenten Musikers". Auch ist 
der Lautensatz , vom Standpunkt der blossen Klangwirkung aus 
betrachtet , sehr dürftig. Dass dagegen Dalza ein geschickter Lau- 
tenist gewesen sein mag, soll nicht bezweifelt wei^den^). 

In Deutschland finden wir die Lautencomposition zu Anfang des 
16. Jahrhunder,ts schon in einem etwas vorgerückterem Stadium. 
Hierüber belehrt uns Judenkünigs, 1523 veröffentlichtes Lehrbuch 
des Lauten- und Geigenspieles : „Ain schone kunstliche vnderweisung 

1} Vergl. Nr. S der Musikbeilagen. 

8) Die Angabe F^tis' (Biogr. univ. Bd. 7. S. 15), dass Dalza und der vorliin 
genannte Spinaccio die ältesten Lantenisten seien , welclie die MusikBescliiclite Iteniie, 
ist unrichtig. Bedeutünd älter waren die deatsehen Lautenspieler Helt , Meisinger, 
PaumäEiD und Conrad Gerle, welelie in der ersten Hälfte und um die Mitte des 
15. Jahrhunderts blühten, Vergl. die Einleitung d, Bl. S. U. 
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in diesem büechlein, leychtüeh zu begreyffen dta rechten grund zu 
lernen auff der Lautten vnd Geygeii, mit vleiss gemacht durch 
Hans Judenkünig, pirtig von Schwebischen Gmünd Lautenist, yetz 
zu Wienn in Österreich." 

Der Autor bietet in seinem Werke Tonsätze „super odis Ho- 
ratianis", sodaan aber mancherlei Tänze, Uebertragungen von geist- 
lichen und weltlichen Liedern und einige „Priamelln" (Präludien). 
Diese letzteren, originale Instrumentalsätze Judenkünigs, geben 
vor allen andern Musikstücken Äufschluss über das Gestaltungs- 
veiinögen des Verfassers, der sich nicht wie Dalza damit begnügt, 
ebenso einfache als unbedeutende Tonfolgen niederzuschreiben, son- 
dern bemüht ist, seine Arbeiten durch den Versuch einer contra- 
pimktischen Gestaltungsweise gehaltvoller zu machen '). Führte 
diese Richtung nun auch weder bei Judenkünig, noch bei den spä- 
teren Lautencomponistea, wie wir weiterhin sehen werden, zu einem 
künstlerisch befriedigenden Resultate, so ist doch ohne Frage das 
damit verbundene Streben anzuerkennen. 

Judenkünig war neben der Forderung des Lautensatzes ins- 
besondere auch beflissen, für die Lautenteclmik festere Haltpunkte 
zu geben. Dass dieselbe sich noch in einem ungeregelten Zustande 
befand , zeigen seine Itlagen über „so viel vnordentliche wilde Ta- 
balatur, die von vnerfamen setzer der gemeinen Lauttenschlaher 
auffkhumen ist, die selbs ain pösse Applicatz brauchen vnd des 
Gesangs vnverstendig seyn vnd die stimen diirch einander flicken 
vnd my für fa vnd fa für my setzen .... seitmals die Tabalatur 
gantz gemaiu worden ist vnd veracht aus dieser vrsach , den mereii 
tail wird sy falsch abgeschriben von aineni zu dem andern, die 
sy nit recht versteen, vnd darnach von in selber lernen wollen, 
vnd greiffen so vngescbiekht griff vnd versteendt der Mensur nit 
vnd radprechentz durch ainander, das es nit müglich ist, das 
ainer guet müg werden mit sölicher pöser Applicatz vnd ob er 
sich tag vnd nacht darmit vbet ain lange zeyt, so ist es doch ain 
verloren arbait, dieweil er nit gi-ündlichen bericht ist, wie man 

1} S. dsa unter St. 3 in den Musikbeilagen mitgetheilte ..Priainel!" Jnden- 
kiinigs. Dieses Lautenstück ist auch in Hans Gerle's „Musiea Teusch" (1532) mit 
einigen melismatiachen Veränderuagea , doch ohne Angabe des Autors mitgetheill. 
Im Uchrigen entliält dieses Werk an LautensStzen , mit Ausnalime eines zweiten 
„Priambels" nur Tänie nnd UebcrtrRgnngen vqn Liedern. 
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zwicken vnd greiffen sol ainen jedüehen puechstaben yad die Ta- 
balatur." 

Nächst JudeiiküHigs Lautensätzen nimmt unsere Aufmerksam- 
keit ein französische Opus in Anspruch, desseu Titel heisst : „1529, 
Kai, Februarij. Dix huit Basses dances^) gamies de Recoupes et 
Tordions, avec dix netif Bransles, quatre g Sauterelles q Haul- 
berroys, quinze Gaillards, et ueuf pavennes, de la plus grantpart 
desquelles le suhject est eu musique. Le tout reduyt en la tabu- 
lature de Lutz nouvellement imprime a Paris par Pierre Attaing- 
nant etc." 

Diese Sammlung enthält ausschliesslich Tänze. Zum Theil 
sind sie durch ihre mannichfaltig belebte und prägnante Rhythmik, 
so wie durch die Originalität ihres melodischen Gepräges anziehen- 
der, wie die gleicbartigen Erzeugnisse Dalza's und Judenkünigs. 
Trotzdem gewährt die Gesammtwirkung meist noch keine Befriedi- 
gung, weil die harmonische Behandlung, auf das Nothwendigstc 
sich beschränkend, mehrentheils einen skizzenhaften Charakter 
hat ='). Manche dieser Tänze sind offenbar, wie die Ueberschriften 
verrathen, Volksweisen entlehnt, so z.B. zwei Branslen, welche 
die Benennungen „Nicolas mon beau frere" und „Cest mon amy" 
tragen. 

Bedeutsamer erscheinen für jene Zeit die Tonsätze des Spa- 
niers Don Luys Milan, der ein „Libro de musica de vihuela de 
mano"^) veröffentlichte. In diesem seltenen Werke finden sich 

1) Die im 16. Jahrb. hSuRg vorkommenile „Basse dnnce" wiir ein ruhig ge- 
messener TsDz, bei dem die Fiisse nicht vom Erdbaden erhoben wurden. Littrc 
sagt in seinem Lexicon über dieselbe: „Danse basse, Terme ancien, nujourd'hul 
remplacä pa.r danse noble, Celle od l'on ne quittait pas Cerre , comme In couraiite, 
et en derniar lieu le menuet, qui consistait en pas tranquilles et ea belles attitudes. 
Elle etait apposee & la danse par haut, nommee aussi baladinage , aujonrd'bui ditiisG 
Ugire , Celle oü l'on fait des sants et des pirouettes, par eiemple la, gavotte." 

S) S. Nr. 4^ der Musikbeilagen, 

3) Der vollstitndige Titel lautet: „Libro de Huaiea de VibueU de mano. In- 
litnlado: el Maestro. EI quäl trabe ei mesmo estilo y orden que rni maestro tra- 
heria, con un discipalo principiante : mostrandole ordinadamente dende los pria- 
cipios toda eosa yue podria ignorar para entender la presente obra. Compuesto 
por Don Luys Milan, Dirigido al muy alto y muy poderoso invictissiino principe 
Don Juhan , por la gracia de Dios rey de Portugal & &, DXXXV." Das Werk 
befindet sieh in der „Bibtioth^qne Nationale" zu Paris. Dem dortigen Exemplar 
fehlt das Originaltitelblatt, Welches handschriftlich ersetzt ist, wie vorstehend mit- 
getheilt worden. Oedmekt wurde diese Sammlung l&äS in Valencia, eiu Jahr nach 
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namentlicli Tänze, die neben einer angeoehmen Wirkung allen An- 
forderungen an wohlgesetzte Musikstücke entsprechen. In den 
Musikbeilagen geben wir unter Nr. 5. eine der Pavanen ') dieses 
Componisten , gegen welche alle uns zugänglich gewesenen ähn- 
lichen Erzeugnisse derselben Periode entschieden zurückstehen. 

Namentlich gilt dies auch von Hans Neusiedlers Lautenwerk, 
welches 1536 unter dem umständlichen Titel erschien: „Ein New- 
geordnet künstlich Lautenbuch, In zwen theyl getheylt. Der erst 
für die anfahenden Schüler, die aus rechter kunst ynd grandt 
nach der Tahulatur, sich one einichen Meyster darin zuüben haben, 

durch ein leicht Exempel dieser punctlem wohin 

man mit einem yeden finger recht greifen sol. Weyter ist ange- 
zeigt, wie man die Tabulatur auch die Mensur, vnd die gantz 
Application recht grundtlich lernen vnd versteen sol," 

„Im andern theyl sein begriffen, vil ausserlessner kunstreicher 
stuck, von Fantaseyen, Preambeln, Psalmen vnd Muteten , die von 
den hochberümbten vnd besten Organisten, als einen schätz ge- 
halten, die sein mit sonderm fleiss auff die Organistisch art ge- 
macht vnd colorirt, für die geübten vnd erfamen diser kunst, aufl" 
die Lauten dargeben. Dergleichen vormals nie im Truck, Aber 
yetzo durch mich Hansen Newsidler Lutinisten vnd Bürger zu 
Nürnberg, öffentlich aussgangen ^)." 

Im ersten Theil giebt der Autor, wie schon aus dem Titel 
zu ersehen, eine Anleitung zum Erlernen des Lautenspieles, im 
zweiten dagegen Arrangements von Vokalsätzeu und Originalcom- 
positionen für die Laute. Die letzteren, aus Tonstüeken freier 
Erfindung und Tänzen bestehend, bewegen sieh auf dem Niveau 
der Dalza'schen Arbeiten^), 

Nicht besser beschaffen ist der Inhalt des „Tabulaturbuch vff 
die Lutten, von mancherley Lieplicher Italianischer Dantzliedern 





hier noch bemerlit, , 


äass di< 


: „Vihuela de mano" el 


gdiUrrartiges , mit 6 Saiten 


bezogeneä Inslrutnent 


war. 1 


[n dtm „Tesoro de listre 


leEguas francesa, italiana j 


f espaSola, M.D.CVI." 


findet 


sich folgende Erklärun 


darüber: „Vihaela , nne an 


.rte d'instrtiment qui r< 


issembh 


! k la guiterue & n'a qu 


Sil coi-des; uno Stomento 


da sd corde, qome 1 


a cbitai 


■ra." Die Tabulatur df 



„Vibuela" stimmte mit derjenigen der Laute Ubereiii. 

1) Freundlicbsl mitgelbeilt von dem Direktor des Brnssler Conservatorium 
Herrn Gevaert. 

2) Stadtbibliothek zu Leipzig. 

3) 8. das in den Mnsikbeilagen unter Nr. 6. mitgetheilte „Preamcl" Neusiedler 
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mitsampt dem Vogdgsang viid einer Fäldschlacht , vss Wälhscher 
Tabulatur, flyssig ins Thütsclie gesetzt. Getruckt zu Zürycli by 
RudolfF Wyssenbach Formsclinyder, Im M.D.L. Jahr" ^). 

Aus der Vorrede ist zu entnehmen, dass der Herausgeber 
die in dieser Sammlung vereinigten Tonstücke „sälber in Thütsclie 
Tabelatur" gebracht hat; für die dürftige Beschaffenheit deraelben 
kann er freilich nicht verantwortlich gemacht werden. Der so- 
genannte „Vogelgsaog" in vier Theilen, und die „FrantzÖsische 
fäldschlacht im abtzug" in zwei Theilen, sind durchaus kind- 
lich naive-, gänzlich bedeutungslose Spielereien. 

Glücklicher als Wyssenbach, war Hans Gerle in seinen üeber- 
tragungeii aus der italienischen in die deutsche Lautentabulatur. 
Der Titel dieser Collection ist: 

„Ein Newes sehr künstliches Lautenbueh, darinnen etliche 
Preambel, vnnd Welsche Tentz, mit vier stimmen, von den be- 
rumbsten Lutenisten, Francisco Milanese. Anthoni Rotta. Joan 
Maria Bosseto. Simon Gintzler vnd andern mehr gemacht, vnd 
zu samen getragen, aus welscher ihn teusche Tabulatur versetzt, 
durch Hanssen Gerle den Eltern, Burger zu Nürenberg vormals 
nie gesehen, noch im Truck aussgangen. MDLII *)," 

Dieses Werk, dessen Inhalt zum Theil einem 1536 zu Mai- 
land erschienenen Lautenbuch Franeisco's, so wie den von J. Maria 
(1546), A. Rotta (1546) und S. Gintzler ^) (1547) herausgegebenen 
Sammlungen entnommen wurde , enthält 31 „Preambeln" von „Joan 
Maria, Rosseto, Simon Gintzler, Anthoni Rotta, Francisco Mi- 
lanese, Peter Paul de Milano, Marx von Aquila (Marco del Aquila), 
Albrecht von Mantua und Jacob de Milano", so wie 38 „welsche 
Tentz'' von „Rosseto, Joan Maria, Anthoni Rotta" und „Peter 
Paulo de Milano." 

Die hier gebotenen Lautensätze erregen, wenn auch nicht 
alle, so doch theilweise unser Interesse durch den, einem höheren 
Kunstziel zugewendeten ernsteren Sinn. In den meist breit aus- 
geführten „Preambeln" Ist der Versuch gemacht, die Lauten- 
composition durch eine kontrapunktiach imitatorische Bildweise zu 
bereichern. Wenn sieh hier, gegen Judenkünigs Arbeiten gehalten, 



1) Stadtbibliothek zu Leipzig. 

2) Kaiaerl. Bibliothek su Wien. 

3) Ein ileutsclier Laiitenist, welolicr in Veneilig lelite. (Petts Biogr. 
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ein Fortschritt in der angedeuteten Richtung nicht verkennen lässt, 
so ist er doch nicht geeignet, um der damit verbundenen Inten- 
tion, grössere Tonstücke im strengeren Styl hinzustellen, gerecht 
zu werden. Die Beschaffenheit dieser Erzeugnisse ist sehr un- 
gleich. In manchen Fällen erkennt man deutlich das combina- 
torisch Gedachte und Gewollte, aber in anderen bleibt man über 
die künstlerische Absicht der Autoren im Unklaren^), und dies 
beeinträchtigt wesentlich die Wirkung. Ohne ungerecht zu er- 
scheinen, darf man wohl sagen, dass es sich hier nicht um or- 
ganisch durchgebildete und fest in sich geschlossene Tonstücke, 
sondern um leicht skizzirte Gebilde von äusserst losem Gewebe 
handelt, die kaum eine Befriedigung gewähren können. 

>ficht anmuthender sind die in diesem Werke enthaltenen 
Tänze, Gegen Milan's Pavanen stehen sie entschieden zurück. 
Abgesehen von ihrer fast monotonen Manier, erweist sieh auch 
die melodische Erfindung als eine unerhebliche. Nur in rhyth- 
mischer Beziehung offenbaren sie ein eigenartiges Wesen ^). 

Dass die Lautenisten des 16. Jahrhunderts, welche zugleich 
als die hauptsächlichsten Vertreter der Lautencomposition zu be- 
trachten sind, danach strebten , ihr Instrument durch eine kontra- 
punktische Schreibweise bedeutungsvoller zu machen, ist gewiss 
ganz lübenswerth. Allein auf diesem Wege waren trotz aller wohl- 
gemeinten Absichten keine Lorbeeren für sie zu pflücken. Die 
Laute widerstrebte eben ihrer ganzen Natur nach derartigen hö- 
heren musikalischen Künsten, da ihre beschränkte Technik vor 
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Allem eine regelmässig und klar durchgeführte Stimmenführung, 
wenn auch nicht geradezu ganz ausschloss, so doch wenigstens 
nur sehr bedingungsweise zuliess. Man blieb auf das gelegent- 
liche Imitiren von kurzen und meist unscheinbaren Motiven oder 
thematischen Figuren beschränkt. Zu einer Entfaltung des eigent- 
lich Combiöatorischen reichten die vier Finger der Unken Hand 
nicht aus. Und so musste denn die klangliche Wirkung mehr oder 
weniger eine leere, dürftige bleiben, da auch nicht einmal die 
langen, als zweite Stimme zu einem Thema angeschlagenen Noten 
forttönten. 

Man könnte hier entgegnen, dass von Joh. Seb. Bach eine 
Fuge für die Laute existirt, die, gleichviel ob es eine Original- 
composition oder ein Arrangement ist^), das Gegentheil von dem 
vorstehend Gesagten darzuthun geeignet sei. Indess darf doch 
wohl ebensowenig die Leistungsfähigkeit dieses Instrumentes nach 
einem vereinzelten Falle abgeschätzt werden, wie diejenige der Vio- 
line nach einigen polyphonen Sätzen , welche der ebengenaiinte 
Meister für dieselbe geschrieben hat. In beiden Fällen liegen Ab- 
normitäten vor, die keineswegs einen entscheidenden Maassstab 
für Lauten- und Violinteehnik geben, sondern sich nur durch die 
spirituaJistische Richtung und den geistigen Flug eines Bach er- 
klären lassen. Wenn wir mit Sicherheit über - dasjenige urtheilen 
wollen , was dem Wesen der Laute entsprach , so müssen wir uns 
an die Compositionen jener Männer halten, welche Lautencompo- 
nisten und zugleich Lautenspieler von Profession waren. Und 
hier gewinnen wir die Ueberzeugung von der Unzulänglichkeit 
dieses Instrumentes für höhere künstlerische Zwecke. 

Nichts desto weniger ist die glänzende, hervorragende Rolle 
begreiflich, welche die Laute während des 16. Jahrhunderts, na- 
mentlich im gesellschaftUchen Leben gespielt hat. In jener Epoche, 
wo die claviersj-tigeu Instrumente noch keine allgemeinere Ver- 
breitung gefunden hatten', war sie thatsächlich eine Hauptträgerin 
der häuslichen Musik. Ihre in jeder Beziehung praktischen Eigen- 
schaften machten sie zum Lieblingsinstrument der Diiettantenwelt 
Die demselben in grosser Menge gewidmeten Compositionen freier 
Erfindung, untermischt mit verschiedenartigen Tänzen, so wie die 

eh's ist aacli für Orgel sowie für Violine vorhanden. 
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vielfachen Uebertniguiigen voü Vokalwerkeu waren offenbar zur 
Hauptsache für die massenhaften Bedürfnisse des lautenspielendeo 
Publikums berechnet, welches unterhalten, beschäftigt sein wollte, — 
ein freilich untergeordneter Standpunkt, der jedoch seine Berech- 
tigung hat. 

Besonders wertbvoll war die Laute als Begleitungsinstrument 
zum Gesänge. Als solches wurde sie schon frühzeitig auf zweck- 
mässige Weise benutzt. Man brauchte nämlich mehrstimmige 
liedartige Tonsätze so, dass eine Stimme gesungen, die andern 
Stimmen dagegen auf der Laute ausgeführt wurden. Derartig 
sind die von R. Eitner aus Ai'nold Schlicks „Tabulaturen" (1512) 
entnommenen, und in den Monatsheften für Musikgeschichte') 
mitgetheilten dreistimmigen „lidlein", in Betreff deren ausdrück- 
lich vorgeschrieben ist, „ein stim zu singen die andern zwicken". 

Schon drei Jahre früher, also 1509, erschienen ahnliche Ar- 
rangements in Venedig bei Petrucci unter dem Titel: „Tenor! e 
contrahassi intabulati col Sopran in canto figurato per cantar e 
sonar col laute. Libro primo. Francisci Bossinensis ^) opus." 
Hier werden gleichfalls dreistimmige Gesänge — der Zahl nach 
70 Frottole — geboten. Tenor und Bass sind der I,aute gegeben, 
während die Oberstimme zum Singen bestimmt ist. 

Gleichzeitig ersehen wir aus diesen Musikstücken, dass man 
zu Anfang des 16, Jahrhunderts bei gewissen Gesangscompositionen 
bereits Vor- und Nachspiele brauchte. Dieselben bestehen hier aus 
26 kleinen, an sich bedeutungslosen Instrumentalsätzchen, welche 
von dem Autor „Ricercari" genannt werden. Das Wort ,Jlicer- 
car" hat hier keineswegs schon die spätere Bedeutung eines fugen- 
artig gestalteten Tonsatzes, in welcher es erst von Mitte des 16. 
Jahrhunderts ab gebraucht wird. Es ist vielmehr, sowohl im vor- 
liegenden Falle, wie auch bei Daiza nichts Anderes damit ge- 
meint, als ein einfaches Vor- oder Nachspiel. Demgemäss wird 
das Ricercar im „Vocabolario della Crusca" als „una spezie di 
Sonata, o di preludio" bezeichnet. 

Dergleichen „Ricercari" für die Laute finden sich auch in 

1) Jahrg. I, Heft 7—8 pag. 21 ff. 

2) Der Familie nnamen dieses Musikers ist anbekannt. Seine Heimath war Bos- 
nien, daher die Bezeichnung „Bosbinensia". S. Fetiä' „Biogr. univ." Th. 1. S. 15, 
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Fraiicesco's da Milano 1536 veröffentlichtem Werke : „Intabulatura 
di Liuto de diversi (Autori) coii la bataglia, et altri cose bellia- 
sime')." 

In ungleich höherem Grade, wie die Laute, waren die Tasten- 
instrumente geeignet, den tonkünstlerischeii Gehalt der raannich- 
fachen Compositionsarteu , sei es im Original, sei es im Arrange- 
ment, darzustellen. Denn obwohl dieselben, mit Ausschluss der 
Orgel natürlich, hinsichtlich der Tonfülle und des gesanglichen 
Elemente kaum wesentlich mehr zu leisten vermochten, als die 
Laute, so entschädigten sie doch durch eine bei weitem grössere 
Vollgriffigkeit. Augenscheinlich und keines weiteren Beweises be- 
dürftig ist es, dass man auf Tonwerkzeugen, die den freien Ge- 
brauch beider Hände gestatten, mehr zu leisten vermag, wie auf 
einem Instrumente, bei welchem iüt die Applicatur des Griffbrettes 
nur vier Finger zu Gebote stehen. Insbesondere gewährten die 
Tasteninstrumente den bedeutenden Vortheil, das harmonisch- 
modulatorische Element nebst der Stimmenfiihrung klarer und be- 
stimmter hervortreten zu lassen. 

Die Orgel mit ihren Abarten des Positiv's, des Regal's und 
des Portativ'3=') hatte überdies den Vorzug des gleichmässigen 
Fortklingens der angeschlagenen Töne, wodurch die Stimmenfüh- 
rung noch eindringlicher als auf den übrigen Tasteninstrumenten 
zur Wirkung gelangte. 

In diesem Sinne spricht sich auch Ämmerbach in der Vor- 
rede seiner 1571 edirten „Orgel- oder Instrument Tabulatur" aus. 
Er sagt: „Vnter andern Musikalischen Instrumenten aber, der ich 
jedes in seinem werth bleiben lasse, behclt die Orgel, so jetziger 
Zeit in vnsern Kirchen vnnd Gottesdienst gebraucht wird, vnnd 
{wie etliche meinen) den Alten vnbekandt gewesen, meines be- 
dünckens billich den vorzug. Denn man darauff, wegen vielfältiger 
Regiester vnnd mancherley stimwerks, eine grosse varietet vnd 
künstliche Abwechselung der stimmen suchen vnd haben kan, 
dergleichen auff andern Instrumenten nicht zu befinden. Es ist 
auch die Orgelkunst andern vorzuziehen, nicht allein derhalben. 



1) Vergl. die in den MnsikbeUageu unter den Nummern 13, 13 und 14 
geheaea Laurenricercare von Dalza., Frandsci bosüinensiü und Fr. de Hilano. 

2) DasForfativ war «in kleines tragbare» Pfeifenwerk, welches wie die Or( 
durch Blasebälge in Bewegung gesetzt irnrde. 
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das sie mehr denn aiiff einerley Instrumeßteu kan gebraucht wer- 
den (Denn wer dieser Kunst recht bericht, kan dieselbe auff Po- 
sitiven, Regaln, Virginaln, Clavicordijs , Glavicimbalis , Harficor- 
dijs, vnud andern dergleichen Instrumenten, auch gebrauchen). 
Sondern auch darumb, das die Harmonia eines jeden Gesangs 
gantz volkommen vnd vnzerstümmelt auff der Orgel vnd andern 
jctzterraelten Instrumenten geschlagen wird, welchs autf Lauten, 
oder andern Instrumenten, da viel Stimmen zugleich auffgeschlagen 
werden, füglicher weise allzeit, sonderlich wenn dieselben mit 
Coltiraturn oder Leufl'tlin gezieret werden sollen, nicht geschehen 
kann." 

Ganz unbestritten nahm die Orgel im 16. Jahrhundert, gleich- 
wie später noch, den ersten Rang unter den Ti^teninstrumcnten 
ein, was auch daraus hervorgeht, dass man ehedem Positive und 
Regale, wie Prätorius in seinem Syutagma mus. bemerkt, „in 
Fürstlichen Gemächern vor der Taflel vnd andern ehrlichen Con- 
viviis" mit Streich- und Blasinstrumenten vereint, also ausserhalb 
der Kirche benutzte. Gleicherweise waren die, für Tasteninstru- 
mente gesetzten Compositionen mehreutheils in erster Linie für 
die Orgel bestimmt, wobei besonders zu berücksichtigen ist, dass 
diese Erzeugnisse durch die vorzugsweise in ihnen gepflegte com- 
binatorische Kunst, eine wesentlich bestimmende und maassgebende 
Bedeutung für die Eutwickelung des strengen kontrapunktischen 
Styles überhaupt erhielten. Ueberdies galt das Coloriren der 
„orgelischen Art", wie wir schon aus Agricola's „Musica Instru- 
mentalis" ersahen, als nachahmungswürdiges Vorbild. 

Die ältesten Orgelstüeke des 16. Jahrhunderts sind uns in 
einem 1512 von Arnold Schlick dem Jüngeren herausgegebenen 
Werk überliefert, welches den Titel hat: 

„Tabulaturen Etlicher lobgesang vnd lidlein vff die orgeln vn 
lauten , ein theil mit zweien stimmen zu zwicken vn die drit dartzu 
singn, etlich on gesangk mit dreien, vö Ärnolt Schlicken Pfaltz- 
grauischem Churfürstlichem Organiste Tabulirt, vn in den truck 
in d' vrsprngklichen stat der truckerei zu Meintz wie hie nach 
Voigt verordnet')." 

Die Schlick'schen Orgelsätze sind nicht nur für ihre , sondern 
auch für die spätere Zeit als eine künstlerische That von ganz 

1) St&dtbibliothek in Leipzig. 
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hervorragender Geltung zu bezciclroeti. Ihr Werth kann keines- 
weges durch den Einwurf geschmälert werden, dass sie, wie schon 
die Ueberschriften zeigen , sich zur Hauptsache als Üebertragungen 
von mehrstimmigen Vokalcompositionen erweisen'). Denn es sind 
keinesweges mechanisch todte Nachbildungen der Originale, son- 
dern selbstständige, mit künstlerischem Bewusstsein unternom- 
mene Bearbeitungen im Sinne eines , bis dahin nicht gekannten 
Orgelstyles. Die Behandlung ist trotz der Anlehnung an das vo- 
kale Vorbild schon bis zu einem gewissen Grade instrumental ge- 
dacht, und hierin, so wie auch in der Bereicherung des Orgel- 
satzes mit einer, aus dem Wesen der kontrapunktischen Kunst 
hervorgehenden coasequenten Stimmenführung beruht das Ver- 
dienst Arnold Schlick's. 

Treffend beinerkt A. G. Ritter hierauf bezüglich in seinem 
unten citirten Aufsatz: „Indem Schlick die folgenreichste Er- 
rungenschaft seiner Zeit: den kunstvollen Kontrapunkt mit seinen 
fagirten Einsätzen und Nachahmungen, mit einem Worte Das, 
was vorhin als die stets fühlbare gegenseitige Beziehung der 
Stimmen bezeichnet wurde, in das Orgelspiel als eine wesentliche 
Eigenschaft aufnahm, — eine Eigenschaft, welche das deutsche 
Orgelspiel bisher wenigstens grundsätzlich festhielt — darf er 
unbeschadet der Nestorschaft des älteren Paumann als der Vater 

1) Das einzige Stüclc , bei dem man hierüber in Zneifal sein könnte, ist das 
mit „Primi toni" überschriebene. Doch fehlen alle Haltpunkte dafür, dass inaa 
wirklich in der fraglichen Nummer einen freierfundenen Originalsats vor aich hat, 
man müsste denn annehmen wollen, dass Schlick als ^^diaffender Musiker seiner 
Zeit um eiQ Badeutendes vorangeeilt sei , woku Indessen kein plausibler Grund 
vorhanden ist. Denn, so dürfen wir sohl [essen , wenn ein Tonsetaer im Staude 
war , dergleichen la gestalten , so würde er es gewiss nicht hei einer vereinzelten 
Probe haben bewenden lassen , sandern Mehreres in seinem Werke nnter ausdrück- 
licher Wahrung seines Autorrechts mitgetheilt haben. Zudem ist eine entschie- 
dene Familienähnlichkeit zwischen dem bezüglichen Tonsatze und den übrigen Mu- 
sikstücken dieser Sammlung unverkennbar, und überdies aus Schlicks eigenen Worten 
zu entnehmen, dass hier nur tabulirt« Gesangscompositionen vorliegen. Wir ver- 
weisen übrigens in Betreff dieses Werkes auf die vorzüglichea Besprechungen, welche 
dasselbe dnrch A. G. Ritter in der Atigemeinen mas. Zeitung (Jahrg. IV Nr. 16 u. 
17) so wie durch Roh. Eitner im ci'atou Jahrgang der Monatshefte für Musikge- 
schichte gefunden hat. In der letzteren periodischen , schon wiederholt genannten 
Schrift sind auch die Schlick'schen Orgelsätae vollständig mitgetheilt, — ein hoch- 
schfttzbttrer Oewinn für das musik geschichtliehe Stndium. 
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des „eigeiitliclien" Orgelspiels , wie wir in Deutschiaud sagen , be- 
trachtet werden. Dies ist seine Bedeutung für unsere Kunst." 

Wie es zu Anfang des 16. Jahrhunderts bezieheutlich um die 
Leistungsfähigkeit der deutschen, und vielleicht auch der auslän- 
dischen Organisten bestellt sein mochte, ist aus folgender Kund- 
gebung Hennann Finclc's zu entnehmen '): „Wenn sie (die Orga- 
nisten) einmal auf Instrumenten oder Orgeln eine Probe ihrer 
Kunst ablegen müssen, so nehmen sie zu dem Kunstgriffe ihre 
Zuflucht, dass sie leeren Lärm, ohne irgend etwas Angenehmes, 
verursachen. Damit sie aber den Ohren der ungelehrten Zuhörer 
leichter schmeicheln, und wegen ihrer Fertigkeit Bewunderung 
erregen, so laufen sie bisweilen eine halbe Stunde lang mit den 
Fingern über die Tasten herauf und herunter und hoffen auf diese 
Weise durch jeaen anmuthigen Lärm mit Gottes Hülfe das Grösstc 
zu erreichen; es l^ommt aber nur etwas sehr Dürftiges zu Tage: 
eine lächerliche Maus, statt des Berges, Fragen nicht , wo Meister 
Mensura, Meister Tactus, Meister Tonus und sonderlich Meister 
bona Fantasia bleibe. Denn nachdem sie eine ziemliche Zeit ein- 
stimmig auf den Tasten mit grosser Geschwindiglteit umhergeirrt 
sind, so beginnen sie eine zweistimmige Fuge und mit beiden 
Füssen auf dem sogenannten Pedale arbeitend, fügen sie die 
übrigen Stimmen hinzu. Eine solche Musik ist aber den Ohren, 
ich will nicht sagen Sachverständiger, sondern nur gesunder und 
richtig urtheilender Menschen eben so angenehm als Eselsge- 
schrei." 

Aus diesem drastischen Erguss ergiebt sich, dass der von 
Schlick eingenommene Standpunkt in Betreff des Orgelspieles nicht 
der allgemeine war, was auch aus verschiedenen weiterhin zu be- 
trachtenden Orgeltabulaturbüchern hervorgeht, die in der zweiten 
Hälfte des 16, Jahrhunderts erschienen. 

Während das von Arnold Schlick durch seine „Tabulaturen 
etlicher Lohgesang" gegebene Beispiel für einen gediegenen Or- 
gelsatz in Deutschland, so weit die Ueberlieferungen erkennen 
lassen, ohne entsprechende Nachfolge blieb, wurde in Venedig 
gegen Mitte des 16. Jahrhunderts die frei erfundene Instrumental- 
composition in Angriff genommen. Vor Allem ist hier Meister 

1) Mi(getheiit von A. G. Ritter a. a. O. — Hcrmana Finck , geb. zu Pirna in 
Sach:>en , war ein ausgezeicboeter Musiker, der um die Mitte des 16. Jahrli. iu Wit- 
tenberg lebte. S. Mendel's mus. hex. Bd. 3. S. 521. 
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Adrian Willaert, der ruhmreiche Begründer der venezianischen 
Tonschule zu nennen. Er veröffentlichte 1549 Instrumentalsätze 
unter der Bezeichnung; „Fantasie o Rieercari." Dieselben er- 
schienen 1559 in zweiter Auflage') mit dem Titel: „Fantasie, 
ßecercari, Contrapunti a tre voci di M. Adriano & de altri 
Autori, appropriati per cantare & sonare d'ogni sorti di stromenti, 
con due Regina celi, l'uno di M. Adriano & l'altro di M. Cipriano 
sopra un medesimo canto fermo. Novamente per Antonio Gar- 
dano ristampati. In Venezja appresso di Antonio Gardano." 

Sind die in diesem Werlie vereinigten Tonstücke auch aus- 
drücklich für jede Art von Instrumenten bestimmt, so ist doch 
mit Rücksicht auf ihre gebundene Sehreibart nicht zu bezweifeln, 
dass sie zunächst für die Orgel gedacht wurden. Für die drei- 
fache Bezeichnung derselben als „Fantasie, Recercari" und „Con- 
trapunti" dürfte schwerlich eine befriedigende Erklärung zu finden 
sein , denn die vorliegenden Erzeugnisse lassen keinen wesentlichen 
Unterschied der Bildweise erkennen. Sämmtlichen in der Winter- 
feld'schen Sammlung befindllcheü Sätzen liegt ein und dasselbe 
Gestaltungsprinzip zu Grunde. 

Bezüglich des Wortes „Recercar" ist zu bemerken, dass es 
hier in einem durchaus anderen Sinne erscheint, wie in der be- 
reits betrachteten Lautenmusik. In dieser wurde es, wie wir 
sahen, für kurze, ganz einfach gehaltene Vor- oder Naehspielü 
gebraucht wogegen iji Willaert's Werk mit der fraglichen Benen- 
nun umfangreiche fugirte Compositionen ) gemeint sind Wenn 
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wir uDs nun vergegenwärtigen, dass der fugirte Styl die höhere 
kontrapunktische Kunst an sich voraussetzt, so giebt die Bezeich- 
nung „Contrapunti" uns keinen neuen Gesichtspunkt. Bei dem 
Namen „Fantansie" wäre vielleicht die Voraussetzung zutreffend, 
dass die alten Meister mit demselben das Moment einer frei er- 
fundenen Musik im Gegensatz zu der , durch das Wort bestimmten 
Gesangscomposition besonders haben betonen wollen. Wie dem 
auch sei, alle diese Tonstücke machen nichts desto weniger 
entschieden den Eindruck von Nachbildungen des gleichzeitig 
herrschenden mehrstimmigen Vokalsatzes. Vergeblieh sucht man 
in ihnen ein selbslbewusst gezeugtes instrumentales Element so- 
wohl nach Seite des Technischen wie des Geistigen. Mühevoll 
bewegt sich der Entwickelungsgang dieser studienartigen Produkte 
wie von einem Takt, so auch von einem Absatz zum andern, und 
die starre Fessel der combinatorischen Arbeit laast es zu einem 
freien Entbinden des Gefühlsleben noch nicht kommen. 

Der klangliche Eindruck ist im Wesentlichen als ein uner- 
([uicklich trockener und monotoner zu bezeichnen. In ihrem meh- 
rentheils breit ausgeführten Umfange wirken diese Musikstücke 
vergleichsweise , wie trüb verschwommene , schwerfällig fortschrei- 
tende Tonfolgen, denen es nicht nur an Gegensätzen, sondern 
auch an plastisch wirkender Gedaukenkraft mangelt, so dass nicht 
selten der Eintritt der Motive und ihrer imitatorischen Beant- 
wortung sich eben so wenig entschieden fühlbar macht, wie der 
Beginn einer neuen Periode. Jedenfalls empfängt von ihnen das 
Auge mehr wie das Ohr, der eigentliche und endgiltige Richter 
in musikalischen Dingen. 

Sehen wir diese Musikstücke, deren drei Stimmen netzartig 
mit einander verflochten sind, des Näheren an, so zeigt sich, dass 
sie aus einer geringeren oder grösseren Anzahl einzelner Theile 
zusammengesetzt sind •). Diese Theile oder Sätze, von denen ein 
jeder für sich genommen , die freiere oder strengere kontrapunk- 
tisch imitatorische Bearbeitung eines besonderen Motivs erkennen 
lässt , sind äusserlich aneinandergereiht und ohne gegenseitige Be- 
ziehung zu einem grösseren Ganzen vereinigt. Nur hier und da 
tauchen in einzelnen Fällen Reminiscenzen an ein bereits dage- 
wesenes Motiv auf. Diese Biid weise, welche als ein Vorläufer 



1) S. Nr. 17 der HusikbeUitgcn. 
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der späteren Fugenform bezeichnet werden darf, scheint trotz ein- 
zelner Ausnahmen von dem angedeuteten Verfahren , das charak- 
teristische Kennzeichen des Ricercar im 16. Jahrhundert zu sein; 
denn sie wiederholt sich übereinstimmend auch bei andern her- 
vorragenden Tonsetzern desselben Zeitabschnittes. 

So veröflfeutlichte schon zwei Jahre vor dem ersten Erscheinen 
des Willaert'schen Werkes der, als Organist an S.Marco zu Ve- 
nedig wirkende Niederländer Buus eine Sammlung von Instrumen- 
talsätzen, weiche gleicherweise zur Hauptsache nach demselben 
Modus gestaltet sind. Der Titel derselben ist: „Recercari da 
cantare, & sonare d'Organo & altri Stromenti novamente posti 
in luce a quatro vocj, in Venezia apresso di Antonio Gardane 
M.D.XLVII')." 

Es werden hierin zehn Ricercare geboten, welche sich im 
Grunde von den so eben besprochenen Compositionen nur dadurch 
unterscheiden , dass sie durchgehends vierstimmig und bei weitem 
noch breiter und umfangreicher ausgeführt sind. Wenn bei Wil- 
laert die Vereinigung von sechs bis sieben in sich abgeschlossenen 
Theilen zu einem grösseren Ganzen nicht überschritten wird, so 
steigert Buus diese Zahl in einzelnen Fällen bis auf das Doppelte. 
Das vierte seiner vorliegenden Ricercare macht allein von der 
allgemein befolgten vielsätaigen Gestaltungsweise eine Ausnahme. 
In demselben ist es unternommen , ein Hauptmotiv consequent vom 
Anfang bis zum Ende des Stückes durchzuführen ^), wodurch sich 
dasselbe entschieden schon mehr der späteren Fugenform nähert, 
wie die übrigen Gebilde. 

Ebenso wie Willaert , nur in noch ausgiebigerem Maasse, 
weiss sich Buus alter Künste der höheren Kontrapunktik zu be- 
dienen, und so fehlt es denn keinesweges an bemerkenswerthen 
Beispielen für Verlängerungen und Verkürzungen der Themen, 
so wie für ümkehrungen und Engführungen in seinen Ricercaren. 
Was die rein musikalische Wirkung derselben betrifft, so ist- sie 
trotz des unverkennbaren Strebens nach grösserer Mannichfaltigkeit 
der Motivhildung und einer wechselreicheren Behandlung des ganzen 
Tongefüges in rhythmischer Beziehung, nicht erfreulicher, wie die- 



1} Dioses Werk liefindet sich 


auf der K. Staatsbibliothek zu Mrtüohen. Buus 


gab nach Felis' Biogr. univ. noch 


ein awcitea Buch Eicercsre heraus, weluhes ich 


indessen nicht kenne. 
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.jenige seines hoehberühmten Zeitgenossen, Die Sprödigkeit dieser 
mehr verstandesmässig gezeugten als empfundenen Geistesprodukte 
liisst eine Entilusserung des musiltalischen Wohllautes, wie über- 
liaupt des Schöiiheitsgefühles noch fast gänzlich vermissen. 

Ausser den beiden so eben beleuchteten Werken von Willacrt 
und Buus vermögen wir nur noch ein frei erfundenes Iiistrumen- 
talstück aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts nachzuweisen. 
Dasselbe befindet sich in dem schon erwähnten Gerle'schen Buch 
vom Jahr 1532, betitelt „Musica Teusch". Es besteht in einem 
kontrapunktischen Satz für vier „Geigen", mit der üeberscbrift : 
„Das ist ein fug geen alt stira auss dem Discant." Diese Erklä- 
rung zeigt, wie frühzeitig schon der Name „Fuga" in Deutsch- 
land gebräuchlich war , sodann aber auch , was man damals unter 
dieser Bezeichnung verstand. Es bedarf nur eines flüchtigen 
Blickes auf die in Rede stehende Arbeit^), um zu erkennen, dasa 
hier keinesweges schon eine wirkliche Fuge, sondern nur ein ca- 
nonartiges Musikstück vorliegt, in welchem dem Discant die Füh- 
rung der nachzuahmenden Motive zuertheilt ist. 

Der Umstand, dass diese Composition als ein Unicum unter 
den zahlreichen von Gerle fiir vier „Geigen" bestimmten Ton- 
stücken figurirt, ist um so bezeichnender für den damals in 
Deutschland noch wenig cultivirten selbstständigen Instrumental- 
satz, als sich dieselbe Erscheinung auch in mehreren anderen 
deutschen weiterhin zu betrichtenden Sammelwerken des Iß und 
selb t h d 17 T 1 i nd t d h It D thalt 

gleich & 1 M ca 1 h ) g f t m 
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Etwas besser war es dagegen schon mit; der Lautencomposi- 
tion bestellt, welche in den deutschen Landen, wie wir bereits 
sahen , mannichfache Vertretung gefunden hatte , obwohl einerseits 
auch hier Italien aushelfen musste, — wir erinnern an Gerle's 
Lautenbucb vom Jahr 1552, so wie an die von Wyssenbach (1550) 
„vss wälscher Tabulatur" übertragenen Lautensätze — anderer- 
seits aber ein beträchtlicher Theil des Dargebotenen nicht allein 
aus arrangirten Gesangsstücken, sondern auch aus Tänzen bestand. 

Diese letzteren schrieb man indessen nicht allein für Laute, 
sondern auch für Tasten- und andere Instrumente, wovon meh- 
rere bemerkenswerthe, der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts an- 
gehörende Beispiele namhaft zu machen sind. 

So veröffentlichte der pariser Verleger Attaignant; „Quatorze 
Gaillardes neuf Pavennes, sept Bransles et deux Basses Dances 
le tout reduict de musique en la Tabulature de ieu Dorgues Espi- 
nettes Manicordions et telz semblables instramenta musicaulx Im- 
primes a Parts par Pierre Attaignant i)." 

Die Angabe der Jahreszahl fehlt. Nach den Notencharakteren 
zu urtheilen, dürfte aber der Druck ins Jahr 1530, oder doch 
nur wenig später fallen. 

Diese Sammlung enthält, gleichwie das von demselben Ver- 
leger 1529 herausgegebene Lautenbucb^), einzelne Nummern, die 
sich durch ihre Wirkung, namentlich in melodischer und rhyth- 
mischer Hinsicht vortheilhaft auszeichnen, und nach den ange- 
deuteten Beziehungen einen bedeutsamen Fortschritt in dem Ge- 
biete der TanzHteratur erkennen lassen. Dagegen ist die Be- 
handlung des harmonischen Elementes vielfach wiederum noch 
dürftig und spröde, Ja stellenweise selbst ungeniessbar. Stücke 
von dem wohlempfundenen Tonfluss wie die „Basse dance" 



*) etc. 
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gehören zu den Ausnahmen. Audi herrscht eine bedeutende Mo- 
notonie, namentlich in Betreff der noch sehr stereotypen Figu- 
ration vor. Ueberhaupt fehlt es innerhalb der einzelnen Tänze 
an gegensätzlich contrastii'enden Elementen, Trotzdem ist die 
Bedeutung dieser Erzeugnisse für jene Zeit nicht zu verkennen. 
Im Hinblick auf andere , derselben Periode angehörende Tänze für 
Tasteninstrumente behaupten sie entschieden den Vorzug. Dies 
zeigt eine , zwei Decennien später erschienene italienische Samm- 
lung mit dem Titel: „Intabolatura nova di varie sorte de balli 
da sonare per arpichordi, Clavicembali , Spinette, & Mauachordi, 
raccolti de diversi Eccellentissimi Autori, novamente data in Luce, 
& per Antonio Gardane con ogni diligentia stampata. Libro primo. 
In Venetia apresso di Antonio Gardane. 1551 ^). 

DiK Werk enthält 3 „neue" Pass'e mezi, 14 Gagliarden, 
1 Pavane, 3 „alte" Pass'e raezi, 1 Saltarello und endlich noch 
3 Tänze, deren Ueberschriften , wenigstens zum Theil, auf eine 
Entlehnung von Vokalcompositionen schlieasen lassen. Automamen 
sind allen diesen Tonsätzen ebensowenig hinzugefügt, wie den von 
Attaignant in Paris veranstalteten Tanzausgaben. Die Gestaltung 
ist fast durchgängig dürftig und leer, da die Oberstimme meist 
nur durch eine hohle, nichtssagende und dazu nicht selten trag 
stillstehende Harmonik gestützt wird^), während in den vorer- 
wähnten pariser Tänzen mehrfach doch wenigstens ein Streben 
nach kontrapunktischer Führung der Mittelstimmen und des Basses 
erkennbar ist. 

Diesen für Tasteninstrumente bestimmten Collectionen stehen 
einige vierstimmige Tanzsammlungen eben desselben Zeitabschnittes 
für verschiedene, nicht näher bezeichnete Tonwerkzeuge zur Seite. 
Zunächst sind hier zu nennen: 

„Six Gaillards et six Pavanes avec treze chansons musicales 
a quatre parties le tout nouvellement imprime par Pierre Attaig- 
nant etc. etc. 1529," 

Ein Jahr später veröffentlichte derselbe Verleger : „Neuf basses 
dances deux branles vingt et cinq Pavennes avec quinze Gaillards 
en musique a quatre parties le tout nouvellement imprime etc. 
etc. 1580 3)" 

1) Bibliothek des Liceo muaicale m Bologna 

2) Um von diesen Tänzen eine Auscbauun^ zu geben , tlicilen wir in den Mu- 
sikbeilagen nnter Nr St cm pHir derselben mit 

3) Beide Werke befinden sich iiif der K Stnatsbibtiolhek zn Miiiiehen, 
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Die Stimmenführung dieser Tänze , beschränkt sich auf das 
Einfachste und ist mehr harmonisch als kontrapunktiseh gedacht. 
Mehrere derselben finden sich ia dem von Attaigaant 1529 her- 
ausgegebeaen Lautenbuche vor. Ein Vergleich der, in beiden 
Editionen vorhandenen Tänze mit einander, zeigt die ganz v(,t- 
schiedene Bearbeitung^). 

Von ähnlicher Beschaiferiheit wie diese französischen vier- 
stimmigen Tänze, erweisen sich die gleichartigen „Opera nova de 
Balli di Francesco Bendusi a quattro accomodatj da cantare & 
sonare d'ogni Sorte de stromenti novamente dati in luce. In Ve- 
netia appresso di Ä. Gardane, 1563 '). 

Der lahalt bietet 24 Tänze mit Ueberschriften , wie z. B. 
„Pass e mezo detto il Eomano", „Pietoso", „La mala vecchia", 
„La fa li le la" *) u.s. w., welche zum Theil wiederum auf die 
Abstammung von Gesangsweisen hindeuten. 

Auch in diesen Stücken ist die Führung der Stimmen fast 
durchgängig äusserst schÜcbt gehalten. Sie erseheint im Gegen- 
satz zu der damals herrschenden polyphonen Behandlun^weise 
mehrentheils nur wie ein mageres Harmoniefüllsel*). 

Anziehender und musikalisch bedeutender sind die 1551 ge- 
druckten Tänze*) von Tielman Susato mit ihrer knapp und scharf 
ausgeprägten, zum Theil ganz originellen Melodik, die meist auch 
schon rhythmisch klar und von regelmässigem Periodenbau ist. 
Ihre Gesammtgestaltung zeigt den wohlgebildeten und denkenden 
Musiker, der durch eine verschiedenartige koatrapunktische Be- 
lebung der Stimmen für seine Arbeiten einen höheren Antheil zu 
erwecken weiss , ohne den Charakter des Taazgemässen zu ver- 
wischen. Seine Erzeugnisse gehören unstreitig zu dem Besten; 
witö an mehrstimmigen Tanzweisen bis zur Mitte des 16. Jahr- 
hunderts reichend, noch vorhaaden ist. 



1) S. die >□ den Mnsikbeilagea mitgetheilten viersümmigen Tänze unter Hr. i^ 
so tele die denselben entsprechenden Lautensätze unter Nr. iK 

e) Köuigl. Staatsbibliothek za München. 

3) Das „Falilela" war nach Valentiiii's „Gran DiBionario" ein Volkslied. Es 
ist hier unter dem Namen „Falalella" , mit dem Zusätze „Cantilena scioeca" an- 
gennirt. 

i) S, Nr. 30 der Musikbeilageii. 

5) Sochzelin derselben sind sammt dem vollsiändigec Titel in den Monatslieften 
rar Musiitgesehiclite (Musikbeiingen S. 89—99) von E. Eitner mitgetheilt. 
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Ueberschauen wir die vorstehend betrachteten Werke nunmehr 
in ihrer Gesammtheit, so ist zu bemerken, dass man bemüht war, 
den Instrumentalsatz ausser der, auf verschiedenartige Weise mit 
mehr oder weniger Erfolg cultivirten Tanzcomposition , auch durch 
selbstständige Tongebilde zu bereichern. Den frühesten derselben, 
in Lautenvorspielen („Preambeln") und dergleichen bestehend, 
dürfte aus Gründen, die bereits erörtert wurden, kaum eine an- 
dere Geltung zuzuerkennen sein , als die der blossen Unterhal- 
tungsmusik. Erst die kurz vor Mitte des 16. Jahrhunderts zum 
Vorschein kommenden drei- und vieratimmigen Tonsätze der Nie- 
derländer Willaert und Buus, gewinnen eine wesentliche Bedeutung 
für die frei erfundene Instrumentalcomposition, und zwar insofern, 
'als sich in ihnen bereits entschieden jenes gesteigerte combina- 
torische Schaffen kundgiebt, welches demnächst für das abstrakte, 
rein musikalische Gestalten bezeichnend und entscheidend wurde. 
Sodann erscheint aber auch in diesen Erzeugnissen von Wichtig- 
keit, dass sie bemerkenswerthe Ansätze zu einer positiven Form- 
gehung enthalten. Das Streben nach der letzteren bekundet sich 
unverkennbar darin , bestimmte Themata innerhalb abgeschlos- 
sener Sätze oder Perioden von geringerer und grosserer Ausdeh- 
nung gleichsam fugenartig zu bearbeiten, und durch Verbin- 
dung derselben umfangreiche, Tonstücke herzustellen. In diesem 
von Willaert und Buus, mit Ausschluss eines bei dem letzteren 
Meister vorkommenden Falles '), methodisch befolgten Verfahren, 
lagen die bedeutungsvollen Keime für eine folgenreiche Forteut- 
wickelung des Instrumentalsatzes, der, weiterhin noch durch an- 
dere Elemente befruchtet, nach und nach zu ungeahnter Entfal- 
tung in verschiedenen Abstufungen gelangen sollte. Welches künst- 
lerische Resultat die von den beiden vorgenannten Tonsetzern 
eingeschlagene Richtung demnächst erzeugte, wird der sich an- 
schliessende Abschnitt ergeben. 

1) S. denselben batreffeaci S. 134. 



yGOOS 



IV. Die Instrumentalcomposition in der zweiten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts. 

Eeichlicher wie bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts fliessen 
die Quellen in der zweiten Hälfte desselben für die instrumentale 
Produktion. Di^elbe galt vorzugsweise wiederum den Tasten- 
instrumenten, und unter ihnen in erster Linie der Orgel. Da- 
neben fand aber auch insbesondere die Lautencomposition weitere 
Berücksichtigung , ohne jedoch , gegen die Torangegangenen ent- 
sprechenden Erzeugnisse gehalten, an künstlerischem Gehalt zu 
gewinnen. Dies zeigen zunächst zwei Sammlungen, von denen die 
eine für die alltägliclien Bedürfnisse der düettirenden Welt, die 
andere dagegen freilich ausschliesslich nur für den untergeord- 
neten Zweck des Tanzunterrichtes bestimmt war. Das ältere beider 
Werke ist: „Tabulatura continens et selectissimas quasdam Fan- 
tasias: cantioces Germanicas, Italicas, ac Gallicas: Passemezo: 
Choreas: & Mutetas, etc. Per Benedictum de Drusina Elbingen- 
sem. 1556, Francoforti ad Viadrum in Officina Joan. Eichhorn^)." 

Die in diesem Bande, nebst einer grossen Zahl von arran- 
girteo G^angsstücken enthaltenen Originalcompositiohen d^ Ver- 
fassers, bestehend aus sogenannten Fantasien, lassen keinen neuen 
Standpunkt des LautensatzK erkennen. Sie gehören sogar zu den 
geringeren Leistungen ihrer Art im 16. Jahrhundert. 

Noch mehr gilt dies von den in Fabritio Caroso's Tanzschule : 
„II Ballarino, Venetia, apresso Francesco Ziletti, MDLXSXI" 
mitgetheilten zahlreichen Lautentänzen. Der Satz, auf das Noth- 
wendigste sich beschränkend, ist meist sehr dürftig. Offenbar 
war es hier nur darauf abgesehen, ein ergiebiges Material für 
den Dienst Terpsichore's zusammenzustellen , ohne dabei dem ton- 
künstlerischen Moment irgend welche Beachtung zu schenken. 

Die Bestrebung das letztere zu berücksichtigen tritt wiederum 
mehr in Galilei's „Fronimo" zu Tage, einem Werke, dessen Titel 
in zweiter Auflage^) lautet: 

„Dialogo di Vincentio Galilei Nobile Fiorentino, sopra l'arte del 

1) Befindlicb in der Leipziger Stadtbibliolhek 

8) Die erste Anagabe ist mir nicht zu Öesicht gekommen Die zweite bofimiet 
sieli in der Bibimthek des Lioeo muiitale zu Bologna Vincentio Gililei war der 
Vater dci gleichnnmigea berühmten Aotronomen 
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bene intavolare, e rettamente sonare la musica negli strumenti 
artificiali si di corde come di fiato, & in particulare nel Liuto. No- 
vamente ristampato, & dall' Äutore istesso arrichito, & ornato di 
novitä di concetti, & d'esempi. In Vineggia, appresso l'herede di 
Girolamo Scotto, MDLXXXIHL" 

Dieses in seinem theoretischen Theil nach Art eines Zwie- 
gespräches abgefasste Lehrbuch, enthält einen ansehnlichen Vor- 
rath von Lautensätzen. Ein Theil derselben besteht aus Ueber- 
tragungeii von Gesangscora Positionen Orlando's, Animuccia's, Fe- 
rabosco's, Cipriano's de Rore, Morales', Willaert's und anderer 
berühmter Tonmeister jener Epoche; der andere dagegen aus 
Originalcompositionen, namentlich „Ricercaren" Galilei's. Unter 
dicseu Stücken ist eines als „Fuga all' unisono düpo sei tempi" 
für zwei Lauten bezeichnet, welches sich indessen lediglich als 
eine canonartige Arbeit erweist. Also auch in Italien brauchte 
man damals, gleichwie in Deutschland^) den Namen „Fuge" für 
Erzeugnisse, welche der mit dieser Bezeichnung späterhin ver- 
bundenen Vorstellung noch nicht entsprechen. 

Die als „Ricercari" betitelten Lautfinstücke Galilei's haben 
unverkennbar ganz dieselbe Bestimmung, wie die gleichnamigen 
Arbeiten Dalza's, l'ranciscus Bossinensis und Francesco's da Mi- 
lane 2), nämlich die des Vor- oder Nachspieles. Hier wie dort 
sind es kurze und einfach gehaltene Tonsätze, die mit dem Mo- 
dus, in welchem das „Ricercar" von Willaert, Buus und den sich 
anschliessenden Tonmeistern behandelt wurde, nichts gemein haben. 

Endlich sei hier noch ein Werk in Betracht gezogen, welches 
ohne Zweifel zu den hervorragendsten Erscheinungen der Lauten- 
literatur im 16. Jahrhundert überhaupt gehören dürfte'). Es 
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rührt von dem zu Antwerpen 15 . . geborenen Niederländer Emanuel 
Adriansen her, welcher sich auf dem Titel der in Frage stehenden 
Coltection mit dem latinisirten „Hadrianus" benennt, während die 
Vorrede mit seinem wirklichen Namen unterzeichnet ist. Diese 
Sammlung erschien 1584, 1592 und 1600 in wiederholten Auf- 
lagen, ein Beweis, wie sehr sie gesucht war. Die dritte Ausgabe 
führt den Titel: „Pratum Musicum longe amoenissimum , cujus 
spatiosissimo, eoque jucundissimo ambitu (praeter varii generis 
ajtomata (sie), seu phantasias comprehenduntur) omnia ad testu- 
diiiis tabulaturam fideliter redacta, per id genns rausices experien- 
tissimum artificem Emanuelem Hadrianum Antverpiensem. Editio 
nova priori locupletior. Antverpiae, ex Typographia musica Petri 
Phalesij. Anno 1600." 

Adriansen's Lautensätze lassen schliessen , dsss ihr Verfasser 
ein sehr geschickter Spieler war, der seinem Instrumente das 
Mögliche abzugewinnen suchte. Fötis sagt von ihm, dass es den 
renoramirtesten Lautenvirtuosen jener Zeit einige Mühe gekostet, 
seine Compositionen auszuführen, und berichtet ferner, Adriansen 
habe zwei Sammlungen (deus suites de pieces) für eine, zwei, 
drei und vier Lauten zu 4 und 5 Partien nach Gesangstücken 
von Cypriau Rore, Orlando di Lasso, Jaehet de Berchem, Jacques 
de Waet , Philipp de Mons, Noc Faignient und Hubert Waelrant 
veröffentlicht. Hinsichtlich der Setzkunst sei diese Musik merk- 
würdig; die Fantasie Adriansen's für 4 Lauten über das flämische 
Lied Hubert Waelrant's: „Als ick winde" biete ein Wunder der 
harmonischen Combination ^). 
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Ganz begreiflich ist es, dass die VereiniguBg mehrerer Lautea 
im Enscmhlespiel ein musikalisch befri'edigendcres Resultat er- 
geben musste, wie eines dieser Instrumente für sich allein. In- 
dessen scheint es nicht, dass die dadurch erzeugte Wirkung den 
tonangebenden Meistern jener Zeit verlockend genug war, um für 
die Lautencompositioii besonders thätig zu sein. Sie hielten sich 
vielmehr, so weit es heute noch erkennbar ist, nach wie vor von 
derselben zurück, ihre produktive Kraft höheren Kunstzielen zu- 
wendend. Vorzugsweise widmeten sie sich fortdauernd der, für 
Tasteninstrumente, mit Voranstellung der Orgel, bestimmten Com- 
position, welche ihnen ein lohnenderes Feld der schöpferischen 
Thätigkeit darbot. 

Ob Deutschland sich an diesem Streben während der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts in einflussreicher Weise betheiligte, 
erscheint sehr zweifelhaft. Wir vermögen nur drei deutsche, dem 
bezeichneten Zeitraum angehörende Orgeltabulaturbücher nachzu- 
weisen , deren Beschaffenheit weit eher einer Verneinung als einer 
Bejahung dieser Frage Vorschub leistet. Das erste derselben ist: 

„Orgel oder Instrument Tahulatur. Ein nützlichs Büchlein, 
in welchem notwendige erklerung der Orgel oder Instrument Ta- 
bulatur, sampt der Application, Auch fröliche deutsche Stücklein 
vnnd Muteten, etliche mit Coloraturen ahgesatzt, Desgleichen 
schöne deutsche Tentze, Galliarden vnnd Welsche Passometzen 
zu befinden , etc. Desgleichen zuvor in offenem Druck nicht aus- 
gangen. Jetzundt aber Jugend vnd anfahenden dieser Kunst zum 
besten in Druck verfertiget, Durch Eliam Nicolaum, sonst Ara- 
merbach genandt, Organisten zu Leipzig in S. Thomas Kirchen. 
Mit fleis vom Autore selbs vbersehen vnd Corrigirt. Anno, 1571." 

Ammerbachs Orgeltabulaturbuch ist in seinem theoretischen 
Theil eine Schule für Tasteninstrumente überhaupt. In der Vor- 
rede erklärt sich der Verfasser des Näheren über die Besehaifen- 
heit der Claviatur, über die in der Tabulatur vorkommenden 
Schriftzeichen („Characteres") , über den Fingersatz , über die 
Ausführung der „Mordanten" und „Concordanten" , und über das 
Stimmen eines Instrumentes '). 

Hieran schliesst sich zum praktischen Gebrauch eine beträcht- 

I) Vergl. S. 22 ff., wo die ErÜrUruDgen Anunerbachs in Betreff der obigen Ge- 
genstände wSrtlicb mitgetbeilt sind. Der Originiiildruck beSndet siuh naf der Leip- 
ziger SladtbibUotheb. 
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liehe Anzahl vou tabuürten Tcinaätzen in fünf verschiedenen Serien, 
die der Reihe nach Folgendes enthalten: 1) Choräle und Lieder; 
2) „gemeine gute deutsche Dentze", denen zum Theil Volksnielodien 
zu Grunde liegen; 3) italiänisclie und französische Täntze; 4) „co- 
lorirte" weltliche und geistliche Gesänge, und endlich 5) gleich- 
falls Arrangements von Vokalsätzen. Die letzteren sind fünfstim- 
mig, die Bearbeitungen der vier ersten Kategorien dagegen vier- 
stimmig. 

Nächst Ämmerbachs Werk sind zu nennen : „Zwey Bücher 
Einer Neuen Künstlichen Tabulatur auff Orgel vnd Instrument. 
Deren das Erste ausserlesene Moteten vnd Stück zu sechs, fünff 
vnd vier Stimmen, auss den Kunstreichesten vnd weitberümbtesten 
Musicis vnd Conaponisten dieser vnser zeit abgesetzt. Das ander 
Allerley schöne Teutsche, Italienische, Frantzösische , Geistliche 
vnd Weltliche Lieder, mit fünff vnd vier Stimmen, Passomezo, 
GalHardo vnd Täntze in sich begreifft. Alles inn ein richtige bc- 
quemliche vnd artliche Ordnung, deren dergleichen vormals nie 
im Truck aussgangen, Allen Organisten vnd angehenden Instru- 
mentisten zu nutz, vnd der hochlöblichen Kunst zu Ehren, aufts 
Neue zusaraen gebracht, colloriret vnd vbersehen. Durch Bern- 
hart SchmJd, Butler vnd Organisten zu Strassburg. Getruckt 
zu Strassburg, bei Bernhart Jobin. M.D.LXXVIJ." (1577)'). 

Da Schmid in dem ersten Theil seines Werkes eine Anzahl 
arrangirter Vokalcompositionen von Orlando di Lasso, so wie vou 
Creijuillon und Richafort zu 4—6 Stimmen giebt, so erweitert er 
gegen Ammerbach den Bereich des Orgelsatzes. Im Uebrigen 
enthält diese Sammlung, abgesehen von den Tänzen^), ebenso- 
wenig eine frei erfundene Instrumentalcomposition, wie die seines 
Vorgängers. Das dritte hier in Frage kommende Tabulaturbuch 
führt den Titel: 

„Nitz vnnd Gebräuchlich Orgel Tabulaturbuch. Darinnen et- 
lich der berümbten Componisten , beste Moteten, mit 12. 8. 7. 6. 
5. vnd 4 Stimmen ausserlesen , dieselben auiif alle fünieme Festa 
des gantzen Jara, vnd zu dem Chormas gesetzt. Zu letzt auch 
allerhand der schönsten Lieder , Pass' h mezzo vnd Täntz , Alle 
iiss Coloriert. Zu trewem dienst den liebhabern 



. 1) Leipaiger Stadtbibliothek. 
2) In BEtreff derselben vecweiiCii wir auf die in den Moimtsheftea für Muaik- 
geschiclite S, 103—108 der Musik bei lagen gegebenea Beispiele, 
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(liser Kunst-, selb Corrigiert viid in Truck verwilligt. Von Jacobo 
Paix Augustano, diserzeit Organist zu Laugiugen. lu Verlegung 
Georgen Willers. Getruckt bey Leonhart ßeinmichel, Fiirstl; 
Pfaltz. Buchtrucker zu Laugiugen. Cum Gratia & Privilegio. 
M.D.XXCin." (1583)1). 

Das Paix'sche Sammelwerk uutersclieidet sich hinsichtlich 
seines Inhaltes nicht wesentlich von dem durch Schmid Gebotenen, 
nur dass sein Verfasser in der Wahl der bearbeiteten Tonstücke 
bis zu zwölfstimmigen Vokalsätzen vorschreitet. Im Ganzen giebt 
er, mit Ausschluss der Lieder und Tänze, gegen fünfzig kirchliche 
Gesänge angesehener Tonsetzer der damaligen Epoche in mehr 
oder minder freier Uebertragung. 

Im Hinblick auf die musikalische Beschaffenheit dieser Tabu- 
laturbücher ist zu bemerken, dass keiner ihrer Autoren sich zu 
dem künstlerisch sachgemi^sen Standpunkte zu erheben vermag, 
den der Orgelmeister Schlick bereits zu Anfang des 16. Jahrhun- 
derts einnimmt. Alle drei eifassen ihre Aufgabe in einem über- 
wiegend äusserlichen Sinne; deingemäss tritt an die Stelle einer, 
dem Geiste der mitgetheilten Originalcompositionen entsprechen- 
den, höher stylisirten Orgelbearbeitung die Neigung für das bis 
zur Maasslosjgkeit angewendete „Colorireii" , so dass nicht selten 
dadurch die Idee des Urbildes verwischt und unkenntlich gemacht 
ist. A. G. Ritter sagt a. a. 0. hierüber sehr bezeichnend: „Was 
in den Jahren 1512 bis 1570 in Süddeutschland geschehen, lässt 
sich nur an den Früchten erkennen, die gleich nach dem Be- 
schlüsse dieses Zeitraumes zu Strassburg, Laugingen, Heylbronn 
etc. zur Keife gediehen. Nach diesen Werken, wo das zerstreut 
anzutreffende Gediegene von den zudringlichen Schlingpflanzen 
der — vorgeschriebenen oder freigegebenen — Koloratur fast 

1) Beündlich in der Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde zu Wien. ~ 
£!□ viertes ähnliches Tahnlaturbuch von besserer Beschaffenheit, welches jedoch 
schon dem IT. Jaliih. ungehoit , verofTentlichte Johann Woltz Im Jahr 1617 zu 
Basel unter dem Titel: „Nova musites organieae tabiilatnra." Der Verf. giebt ihm 
ausdrücklich die Bestimmung „bey Christlichen VersamluDgea , vad soosteit ios- 
gemeiii zu Gottes Lob, erweck; vnd auffmunteraag Gottseliger gemiller, auff Or- 
geln, Positiff, vnd andern clavirten Musicnlischen Instrumenten nützlich" gebraucht 
zu werden. Auf dem Titelblatt seines urnfSogliehen Werkes bezeichnet sich Woltz 
als „Bürgern , alten Organisten vnd jetziger Zeit Pfarrverwalteru der löblieheB 
Eeicbsstatt Haylbronn". In der Leipziger Stadibibliothek wird ein Exemplar dieses 
Orgeltabulatnibucbes aufbe nährt. 
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gäaziich überwuchert wird, zu urtlieilen, hatten die süddeutschen 

Orgelspieler den körnigen, durchdachten Satz Schlick's aufgege- 
ben , und die eigene Thätigkeit auf das in der That handwerks- 
mässige Koloriren — denn sie bewegen sich dabei stets in dem- 
selben Kreise — und auf das Verfolgen der durch jenes begün- 
stigten virtuosen Richtuug beschränkt. Der Satz wird zu Gunsten 
der Koloratur auf das Grauenhafteste vernachlässigt, das von 
Schlick selbstständig behandelte Pedal erfährt gar keine oder 
höchstens nur eine beliebige und gelegentliche Verwendung; die 
Beziehungen auf das gottesdienstliche Orgelspiel sind vollkommen 
in den Hintergrund verwiesen, trotz der Unzahl „gekolorirtev" 
geistlicher Gesänge." 

Welche wohlbegrilndeten Einwendungen sich nun aber auch 
gegen die von Amnierbach, Schmid und Paix genommene ober- 
flächliche tonkünstlerische Richtung machen lassen, eines darf 
man der Thätigkeit dieser Männer dennoch zugestehen. Sie be- 
reicherten die Technik der Tasteninstrumente, wenngleich nur in 
einem engen, bis zur Stereotypie ausgeprägten Kreise mit man- 
cherlei, dem damaligen Gesehmacke entsprechenden Spielmanieren, 
und halfen somit wenigstens nach gewissen Beziehungen hin tech- 
nische Zwecke fördern. 

Während deutsche Musiker bemüht waren, durch umfang- 
reiche Compilationen zahlreich transscribirter Vokalsätze und Tänze 
den Bedarf an Orgel- und Ciaviermusik für Kirche und Haus zu 
beschaffen, wurde in Italien die frei erfundene lustrumentalcom- 
position im Anschluss an die Arbeiten Willaert's und Buus' weiter 
cultivirt. 

Vorab ist hier eine handschriftlich existirende, für Orgel be- 
stimmte Sammlung von Ricercaren „aopra li toni" zu erwähnen, 
als deren Verfasser der gr(föse Reformator der Kirchenmusik, Gio- 
vanni Pierluigi da Palestrina bezeichnet wird')- Sie beruhen auf 
jenem, bei den beiden vorgenannten niederländischen Meistern 
nachgewiesenen Gestaltungsprinzip der fugenartigen Durchführung 
mehrerer Motive (ihre Zahl schwankt hier zwischen 3 — .^) , inner- 
halb ein und desselben Musikstuckes, zeigen aber zugleich einen 
entschiedenen Fort-iChntt dei Gestaltung Nicht allein ist ihre 

1) Vergl, JahrK \ II Nr 9 der Mmitshefle für Musikgeschichte, wo A. G. 
Ritter diesen Compoaitionen eine eingehende sehr sachgemisse Betrachtung widmet, 
und ausserdem eines dar betreSeudan Riceroare vcUstandig mitthetLt. 
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Structur conciser und plastischer , sie liaben auch die Eigenschaft 
einer fliessenderen, geschmeidigeren Entwicklung nebst einer präg- 
nanteren Melodik vor den Erzeugnissen der eben erwähnten Ton- 
setzer voraus. Dazu treten die Beantwortungen und Nachahmungen 
der einzelnen Motive freier, ungezwungener und eindringlicher auf. 
Endlich ist auch schon die Führung der Stimmen in ihrer harmo- 
nischen Beziehung zu einander eine wesentlich geklärtere. Kurz 
nach allen Seiten hin oifenbaren diese Tonsätze grössere Beherr- 
schung des Stofflichen, Die Entstehungszeit derselben ist unbe- 
kannt Im Hinblick auf ihre Beschaffenheit hat es indessen einige 
Wahrscheinlichkeit für sich , dass sie den letzten Decennien des 
16. Jahrhunderts angehören , was auch keinesweges gegen die vor- 
ausgesetzte Autorschaft Palestrina's sprechen würde, da der Meister 
bekanntlich erst 1594 starb. Einen Beweis für diese Annahme 
bietet die in diesen Stücken theilweise schon vollzogene Durch- 
brechung der enggezogenen Schranken des diatonischen Tonsystems, 
welches um die Mitte des 16. Jahrhunderts noch die allgemein 
giltige, und kaum vorübergehend verletzte Richtschnur für das 
musikalische Schaffen bildete. Auf der Höhe des Palestrina'schen 
GeniiB , wie dieser in vielen chorischen Werken des Meisters sich 
ausspricht, stehen die beregten Ricercare freilich nicht Und so 
werden wir denn auch bei dieser Gelegenheit daran erinnert, dass 
die damalige instrumentale Composition, selbst in ihren besten 
Erscheinungen, noch sehr fühlbar gegen die vokale im Rück- 
stande blieb. 

Mit besonderem Nachdruck wurde der von Willaert und Buus 
aufgenommene Instrumentalsatz in Venedig weiter gefördert. Dort 
wirkten für die Fortcntwickelung desselben inabesondere die beiden 
Gabrieli, von denen der ältere, mit Vornamen Andrea, ein Schüler 
Adrian Willaert's und zugleich Lehrer seines Neffen Giovanni war. 
üeber die einschlagende Thätigkeit dieser, für die Kunstgeschichte 
so bedeutenden Männer werden wir zunächst durch ein Werk un- 
terrichtet, welches den Titel führt: 

„Ricercari di Andrea Gabrieli organista in S. Marco di Ve- 
netia. Composti & Tabulati per ogni sorte di Stromenti da Tasti, 
Novamente stampati & dati in luce. Libro secondo. In Venetia 
appresso Angelo Gardano. M.D.LXXXV ')." 

1) Ztt finden ia der BibUotbek des Liceo muüicale zu Bologna. 
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Der Inhalt dieses Heftes zeigt, dass nicht Andrea Gabrieli 
aliein die hier zusamniengfötellten Ricercare compouirt hat; denn 
es finden sich unter denselben auch zwei seines Neffen Giovanni. 
Die Zahl der von Andrea G. herrührenden Stücke, deren Ent- 
stehung vor 1586 (das Todesjahr des Meisters) fällt, ist freilich 
überwiegeod; sie beläuft sich auf 11 Nummern. 

Diese Ricercare sind im Allgemeinen gleichfalls nach dem 
Modus der bei Willaert und Buus beobachteten Gestaltungsweise 
gebildet Als leitendes Princip ergab sich dabei die fugenartige 
Bearbeitung von verschiedenen Motiven in kleineren und grösseren 
Sätzen , die miteinander zu einem Ganzen verbunden sind. Unter 
den Ricercaren von Buus fanden wir sodann auch eines, dessen 
weitausgesponnene Entwickelung von Anfang bis Ende auf der 
Durchführung eines Hauptmotivs beruht. Diese schon mit grösse- 
rer Entschiedenheit der späteren Fugenform entgegenstrebende 
Darstellungsart ist es insonderheit, welche von den beiden Gabrieli 
im Ricercar weiter gepflegt wurde. Als Beleg dafür geben wir in . 
den Musikbeilagen unter den Nummern 20 und 21 zwei Beispiele. 

Das erste derselben, ein Ricercar Andrea G.'s aus der obigen 
Sammlung, legt Zeugniss für eine schon sehr complicirte Anwen- 
dung der höheren kontrapunktischen Kunst ab. Es sei vornehm- 
lich auf den mittleren Theil des Stückes hingewiesen, welcher 
nicht nur die Augmentation des Thema's in allen vier Stimmen 
nacheinander bringt, sondern das letztere zugleich in seinem ur- 
sprünglichen Metrum, und zwar an einer Stelle in Engführungen 
erklingen lässt. Bei einem Vergleich dieser Composition mit dem 
entsprechenden Tonsat^e Buus' zeigt sich ein entschiedener Fort- 
schritt, namentlich auch in Betreff der Formgebung, die bei Ga- 
brieli schon weit concentrirter ist, wie bei seinem Voi^änger. 
Gewährt die Klangwirkung dieses Stückes i) auch noch keine Be- 
friedigung, so offenbart es in seinem Verlaufe doch schon weit 
mehr innere geistige Bewegung, wie die Instrumentalschöpfungen 
der unmittelbar vorhergehenden Tonmeister. 

Im zweiten, in den Musikbeilagen mitgetheilten und von 
Giovanni 6. verfassten Ricercar, ist gleichfalls nur ein Motiv, 
obwohl in nicht so künstlicher, aber dafür um so geklärtercr Be- 
handlung fugenartig benutzt. Es zeigt insofern einen neuen Stand- 

I) Für die genaue Uebereiiistimmung du^selbeu mit dem auf der Bologneser 
Uitjliothelc bellndlicbem Drucke glaube ich einstehen £u könDen. 
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punkt der Bildweise, als die Bearbeitung des Thema's durch 
längere , aus einem Gliede des letzteren entwickelte Zwischenspiele 
in kontrapunktisch imitatorischer Führung unterbrochen wird, wo- 
durch die Modulation entschieden an Fluss und Geschmeidigkeit 
gewinnt. Bemerkenswerth ist in diesem Stücke die schon absicht- 
lich gebrauchte ungleiche Kontrapunktirung des Gegensatzes, wel- 
che das Thema in contrastirender Wirkung schärfer und fühlbarer 
hervortreten lässt^). Dieses für die fugirte Schreibart so wich- 
tige Moment ist in den Kicercaren von Willaert und Buus ent- 
weder noch gar nicht, oder doch nur erst in geringem Maasse 
zu finden. 

Andrea Gabrieh war ausser dem soeben betrachteten Werk 
nocli mehrfach für das Bicercar thätig. Wir beschränken uns in- 
dess darauf, hier nur noch speziell einen von ihm herrührenden 
Tonsatz mit diesem Namen zu erwähnen, welcher in dem folgen- 
den, übrigens ausschliesslich Gesangscompositionen enthaltenden 
Werke mit abgedruckt ist: 

„Concerti di Andrea, et di Gio: Gabriel! organisti della Se- 
reniss. Sig. di Venetia. Continenti Musica di Chiesa Madrigali, 
& altro, per voci, & stromenti Musicali, ä 6. 7. 8. 10. 12 & 16. 
Novamente con ogni diligentia dati in luce. Libro primo et se- 
condo. Con Privilegio. In Venetia, appresso Angelo Gardano. 
1587 ^)." 

Das fragliche „Ricercar per aonar" ist achtstiramig und war 
wohl ursprünglich — zu zwei vierstimmigen Partien — für den 
gleichzeitigen Gebrauch beider Orgeln in S. Marco bestimmt, wo- 
bei jedoch eine Benutzung für verschiedene Blas- und Streich- 
instrumente nicht ausgeschlossen blieb. Die Structur dieses Ton- 
satzes, der uns zeigt, dass die spätere, von Giovanni G. und 
Anderen befolgte Vielstimmigkeit der Instrumentaieomposition ihren 
Ursprung bei Andrea G. hat, greift auf jene, von Willaert und 
Buus hauptsächlich befolgte Bildweise des Ricercar zurück. Sechs 
verschiedene Themata werden absatzweise nach einander in der 
bekannten fugirten Manier bearbeitet. Der Schluss des Ganzen 
dagegen bringt eine entschiedene Xeuerung. Er besteht aus der 

1) Man vergleiche übrigens dieses Ricercar mit der von Wiiiterfeld in deii Mu- 
likheilsgen su „Job. Gabriel! und seia Zeitalter" mitgctheilten Canzoue des ge- 
nannten Meislers. Die Motive beider Stücke zeigen eine entschiedene Verwandt- 
sehaft, welche anch im Verläufe der Darchfdhrang sich fühlbar macht. 

2) BibNoChek des Lieeo musicale in Bologns,. 
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"Wiederholung des Anfangsmotivs mit dessen ganzer Durchführung, 
und zwar Note für Note, nur dass die Stimmen theilweise ihre 
Rollen untereinander wechseln. Bemerkenswerth ist hierbei die 
vorbereitende thematische Hindeutung auf die beabsichtigte Riick- 
Siühr zum ersten Motiv, vor dem Eintritt des sechsten (letzten) 
Thema's. 

Aus den mitgetheilten Beispielen ist leicht zu erkennen, wie 
sich das Ricercar von Mitte des 16. Jahrhunderts ab, in verhält- 
nissmässig kurzer Zeit nach verschiedenen Beziehungen hin , we- 
sentlich fortschreitend entwickelte. De^ dadurch gewonnene Re- 
sultat, den Instrumentalsatz nach Gesetzen der höheren Kontra- 
punktik in mannichfaltiger Weise zu handhaben , wurde sehr bald 
auch auf anders benannte tonkünstlerische Gebilde übertragen. 
Hiervon giebt ein zweites , für Tasteninstrumente jeder Art , also 
auch für die Orgel bestimmtes Werk Andrea Gabrieli's Zeugniss. 
Der Titel ist: 

„II Terzo Libro de Eicercari di Andrea Gabrieli, Organista 
in S. Marco di Venetia. Insicme uno Motetto, Due Madrigaletti, 
& uno Capriccio sopra il Pass' 6 mezo Antico , In cinque modi 
variati , & Tabulati per ogni sorte di stromenti da Tasti. Nova- 
meute stampati, & dati in luce. In Venetia Äppresso Angelo 
Gardano. M.D.LXXXXVI *)." 

Hierin finden sich von Compositionen A. Gabrieli's zusammen- 
gestellt: 6 Ricercari, 1 „Fantasia allegra", 1 „Canzon ariosa", 
Variationen über ein „Pass e mezo" , so wie die Tabulirungen 
zweier Madrigale von Cipriano de Rore und Giachet und eines 
fünlstimraigen Motetts ohne Angabe des Autors. 

Unter den vorgenannten Compositionen nimmt insbesondere die 
„Fantasie allegra" und das „Canzon ariosa" unsere Aufmerksamkeit 
in Anspruch. Das erste dieser Stücke entwickelt sich zur Hauptsache 
in einer dem hergebrachten Ricercar entsprechenden Weise. Nur 
der Schluss weicht davon ab; er läuft in ein, durch den figurirten 
Gegensatz des Hauptmotivs vorbereitetes lebhaftes Passagenspiel 
nach Art der gleichzeitigen Toccata aus. Das Ganze ruht im 
Wesentlichen auf der Durchführung eines Thema's; denn das im 
18. Takte auftretende Motiv ist lediglich aus der Umkehrung der 
vier ersten Noten des Anfangsmotives entnommen und entwickelt, 

1) Befiiidlicli in der Bjbliotheh äea Lkeo musicale zu Bologns. 
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und daher kaum als ein neues, zwuites Thema anzusehen. (Vergl. 
Kr. 22 der Musikbeilagen.) 

Das Canzon ariosa lässt, obwohl die Ricercarform in ihm 
einigermaassen moditicirC erscheint, dennoch dieselbe Grundgestal- 
tung erkeonen. Es besteht aus zwei, ausdrücklich durch das Wie- 
dei'holungszeichen (: ; :} markirten Theilen. In jedem derselben wird 
ein Motiv für sich durchgeführt. Interessant ist die mannichfaclie 
Umbildung des Theina's im ersten Theil. Vom siebenten Takte 
ab erscheint dasselbe mit melismatischer Ausschmückung, vom 
vierzehnten dagegen in theilweiser und ganzer Verkürzung. End- 
lich erfolgt vom einundzwanzigsten Takte ab auch noch die Um- 
kehrung der zweiten Hälfte des ursprünglichen Motivs in kontra- 
punktischer Verarbeitung, zuerst einfach, sodann aber wieder me- 
lismatisch verbrämt ' ). 

Man sieht, es herrschte bereits das lebhafte Streben nach 
reicherer Vermannichfaltigung der thematischen Arbeit. 

Es liegt hier keinesweges ein erster Versuch Andrea Gabrieli's 
im Gebiete der Instrumentalcanzone vor. Schon im Jahre 1571 
veröffentlichte der Meister eine Reihe also benannter Musikstücke, 
welche 1605 in zweiter Auflage unter dem Titel wiedererschien 2): 

„Canzoni alla Francese per sonar sopra Istromenti da Tasti; 
tabulate dall' Eccelentiss. Andrea Gabriel!; gia Organista in S. 
Marco di Venetia, Con uno Madrigale nel fine & uno Capriccio 
a imitatione beliss, Novamente date in Luce. Libro sesto & ul- 
timo. In Venetia, appresso Angelo Gardano 1605." 

Zunächst sei bemerkt, dass das auf dem Titelblatt genannte 
„Capriccio a imitatione beliss." an dfer im Notenhefte selbst ihm 
zugewiesenen Stelle (es ist das letzte Stück der Sammlung) die 
Bezeichnung: „Ricercar sopra il Madrigale detto Con lei foss' io. 
A 4 Voci" führt. Die Benennung „Capriccio" wäre also, wie wir 
es auch schon betreffs der „Fantasia allegra" erkannten , mit dem 
Begritf des „Ricercar" identisch zu nehmen. Dieses Stück baut 
sich , obschon wiederum mit Modificationen , nach Art des über- 
kommenen Ricercar aus der fugenartigen Bearbeitung mehrerer 
Themen auf^), 

1) S. Nr. 23 der Muäikbei lagen. 

S) Ich vermag nur den Titel der zweiten Auflage mifzutheilen , du nur diese 
mir BUgSngiich gcivesen ist. Das Werk liefindet sicli in dieser Ausgabe auf der 
Bibliothek des Liceo musicale in Bologna. 

3) S. die Musikbeilagen Nr, 24. 
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An Canzoneii enthält dieses opus A, GabrieU's sieben Num- 
mern, von denen einige, wie ausdrücklich bei ihnen bemerkt ist, 
im Anschluss an Gesangscanzonen Jacob und Clemens Janecquin's, 
so wie Crequillon's gesetzt sind. Diese Thatsache ist von hoher 
Wichtigkeit; denn sie beweist, wie die Instrumentalcomposition 
im einzelnen Falle sich direkt an die Vokalmusik anlehnt. Was 
die InstrumentalcanKone speziell betrifft, so liegt die Vermuthung 
nahe, dass dieselbe ihr Dasein im eigentlichen Sinne des Wortes 
der Vokalcanzone verdankte, ebenso wie diese ohne Zweifel in 
vielen Fällen sich wiederum an den Volksgesang anlehnte. Deini 
zu dem letzteren hatten offenbar die, im 16. Jahrhundert häufig 
vorkommeuden „Canzoni villaiiesche, italiane, napoletane, ferrarese 
und francese"^), eine direkte Beziehung. Es würde sich mithin 
für die selbstständige Instrumentaicomposition wiederholen, was 
vorher schon, nicht nur in Betreff so mancher Tanzweisen *), son- 
dern auch insbesondere bezüglich der mehi^tiramigen kirchlichen 
Gesangscomposition stattgefunden hatte, welcher in der ersten 
Zeit ihrer Blüthe vielfach populäre Jdelodien zu Grunde gelegt 
wurden. 

In welcher Weise die Befruchtung der Instrumentalcomposi- 
tion durch Gesangmusik erfolgte, lässt sich aus folgenden drei 
Motiven erkennen: 




Das erste dieser Themen gehört dem von Gabriel! bearbeiteten 
und 1571 erschienenen „Canzou Francese deta Vng gai bergcr di 
Crequillon" an. Die andern beiden, welche eine Nachbildung des- 
selben deutlich erkennen lassen, kommen in einem Ricercar aus 
der Sammlung von 1595 und in der 1596 veröffentlichten „Fan- 

1} Vergl. Beckers Verseicliniis der Tonwerkf des 16.. 17. \<nA 18 Jnljrlimi- 
derts S. aas IT, 
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tasia Allegra" vor. (Vergl. die Nr. 20, 22 und 25 der Musik- 
beilagen.) 

Durch die Anlehnung an das volksthiiniiiche Gesangselement, 
erfolgte hinsichtlich der Motivbilduag eine wichtige Bereicherung 
und Kräftigung des melodischen Sinnes, insbesondere auch für 
die Instrumentalcomposition. Solches beweisen sehr deutlich die 
1571 edirten Canzonen A, Gabrieli's ') im Vergleich zu den vorher 
und nachher zum Vorschein gekommenen Ricercaren. Während 
diese bei Willaert und Buus meist noch eine trockene, farblose 
und selbst dürftige Themen bildung zeigen , die auch den betref- 
fenden Tonsätzen im Allgemeinen den Stempel einer gewissen 
Steriiitiit aufdrückt, tragen die Motive der Eicercare von A. Ga- 
hrieh und vollends von seinem Netfen Giovanni schon entschieden 
das Gepräge einer wohlempfundenen, mann ichfaltiger bewegten 
und fliessenderen Melodik. 

Betrachten wir die Canzonen A. Gabrieh's vom Jahr 1571 -) 
in ihrer Totalität als Musikstücke mit Beziehung auf das ältere 
Ricercar, so ergiebt sich, dass die Stmctur des letzteren auf die 
ersteren übertragen wurde, und dass mithin im Canzon von einer 
neuen Darstellungsforni nicht die Rede sein kann. Wir finden in 
dem fraglichen Werke demgemäss Canzonen , in denen sowohl ein, 
als auch mehrere Motive nacheinander dem, von Willaert und 
Buus im Ricercar berücksichtigten Gestaltungsprincip entsprechend, 
in strengerer oder freierer Weise durchgeführt sind. Mit Unrecht 
nimmt daher Winterfeld im Hinblick auf die vierstimmigen Can- 
zonen Giovanni Gabrieli's an, dass dieselben „die ersten bedeu- 
tenderen Vorbilder der späteren Fugeoform seien ä), — eine, wenn 
auch nur als Vermuthung hingestellte Behauptung, die neuerdings 



1) D8=: 


i die Anfange dar Instf Linien tai canzonen häuBg mit dem Rhythmus 


I JJJI 


beginueii , hat sthon Ambro, im dritten Bande seiner Musiliüeschiclite 


[S. fi3.'i) Leir 


lerkt. Es dürfte Jodocli aus dieser „fast observanamässig" featgehal- 


tenen Manier 


' nohl nicht geradezu au i^ch!ie»scn sein, dass sie eine bewundere Eigen- 


thümlichkeit 


des Caiiionenstjles sei. Denn wir linden den gedachten Rliythmus 


nidic selten 


auch am Anfange anderer gleichzeitiger Instrunientalsätie, und nament- 


lieh beginnt 


die Mehrzahl der weiterhin zu betrachtenden Orgelintonaticnen A. und 


G. Gabrieli'; 




Entlehnung 


aus der Canzone vorliegt, oder ob es sieh dabei um eine stereotype, 


aUgeniciner 


übliche Anfangsphrase jener Zeit handelt. Ich getraue mir nicht, eine 



2) Eine derselben ist in den Muäikbeilagen unter der 

3) S. dessen Joh. Gabricli Th. II, S, 111. 
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gleichfalls von anderen Musikschriftstellem adoptirt worden ist^). 
Hätte Winterfeld die Ricercare von Buus und namentlich von An- 
drea Gabrieli gekannt s), so würde seine Auffassung in Betreff der 
später fallenden Canzonen Giov. Gabrieli's anders gelautet haben. 
Wir glauben nachgewiesen zu haben, dass dem Ricercar in 
der gedachten Beziehung durchaus die Priorität zuzuerkennen ist, 
wie auch, dass die Instrumentalcanzone von demselben ihre Form- 
gehung im Wesentlichen ebenso entlehnte, wie jene als „Fanta- 
sia"ä) und „Capriccio" bezeichneten Tonstüeke^). Dies kunst- 
historische Verhältniss kann daher nicht durch den Umstand al- 
terirt werden, dass zu Ende des IC. Jahrhunderts fugenartig ge- 
staltete Canzonen^) zum Vorschein kamen, denn die in ihnen 
vorwaltende Form war im Ganzen und Grossen eine durch das 

1) Es sei hier nur Ambros citirt, welcher in seiner Mutibgeächichte (Bd. 3 
S. 533) TOn den Orgelcaiizonen G. Gabrieli's sagt, sie seien „dia Vorstufe und 
zwar eine sehr bedeutende Vorstufe der späteren, ganz durchgebildeten Fugenforin". 

3} Dass sie ihm unbekannt ^blieben, leigt eine Notiz a. a. O. Th. I, S. 42. 

3) Einen weiteren Beleg hierfür glebt eine „Fantasia k 4" von «oratio Vecchi, 
welche , auf einem nach Art des Ricercar fugenartig bearbeiteten Thema beruhend, 
icit allen Künsten der höheren Kontiapunktik ausgestattet ist. Wir theilen dies 
Stuck unter Nr. 2S der Musikb ei tagen mit. Es erinnert, abgesehen von dem ein- 
tnaligen, gelegentlich schon in Willasrt's und Buus' Ricorearen vorkommenden 
Wechsel dos Zaitmaasses , gani entschieden an die von Andrea Gabrieli in dessen 
Riccrcnren befolgte Gestaltungs weise. Das Thema dieser 43tim. „Fantasie" ist 
übrigens unverkennbar dem Änrangsmotiv des „Pass'e mezn ditto il Romano" von 
Francesco Bendusi nachgebildet, ~ ein Beweis, wie die Instrumental composition in 
Betreff der Themenbilduiig auch von der Tanzmusik beeinflusst werde. Vergl. d. 
Nummern 26 und 30 der Musikbeilageii d. Bl. 

i) Auch auf die sogenannte „Siiifonia" der damaligen Zeit finden wir gelegent- 
lich die fugenartige Behandlung des Ricercar übertragen, S, das von Winterfcld 
in den Musikbeilagen (S. 66 u. G7) zu seinem Werke über -Tob, Gabrieli gegebene 
Beispiel. Die fugirte Schreibwdse des Ricercar fand eben mein oder weniger auf 
alle frei erfundenen Instrumentalsütze Anwendung. 

5) Derartige Musikstücke finden sich auch in Bernhard Schmid's Tabnlaturbuch 
vom Jahr 1607. Dasselbe enthält „zwölf Fugen oder (wie es die Italianer nennen) 
Canzoiu alla Francescc" (sie). Unter diesen fugenartig gestalteten vierstimmigen 
Sätzen rühren 3 von Antonio Mortaro und 2 von Giacomo Brignoli her. Die Com- 
ponisten Christoffano Malvezio, Florentio Maschera , Andrea Oabrieü, Adriane 
Bancherio (sie) , Franeesco Soriano und Orpheo Vechio sind je mit einem Stück 
vertreten, Ansserdem ist noch 1 CanzoD eines unbokannten Autors mitgetheilt. 
Die vorstehend verzeichnete Canzone Andrea Gabrieli's ist dits in den Musikbei- 
I.agen nnter Nr. 23 von mir mitgetheiite „Canzon Ariosa" desselben Meisters, nur 
cl.Tss Sehmid derselben einige Veränderungen hinzugefügt Iiaf. Vergl. hinsichtlich 
dieses Musikstückes S, 140 dieser Blätter. 
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Ricercar gegebene. Ueberdies schritt man in der Canzone sehr bald 
zu einer freieren Bildweise vor, und entfernte sich damit mehr und 
mehr von jener im Sinne des Kicercar untemomnieuen Behandlung, 
wie z, B, die Canzonen Maschera's und ebenso die mehrstimmigen 
gleichnamigen Schöpfungen Giovanni Gabrieli's aus den Jahren 
1597 und 1615 unzweifelhaft darthun '). Mit Gmnd würde sich 
also höchstens behaupten lassen , dass die Canzone nebeu dem Ri- 
cercar, vorübergehend auch bis zu einem gewissen Grade an der 
Entwickelung der fugeuartigen Schreibweise mit betheiligt gewesen 
sei, nicht aber, dass sie für die spätere Fugenform maassgebend 
im Sinne eines ersten Vorbildes war. 

Dass man übrigens in jener von uns behandelten Epoche die 
Bezeichnungen „Fuge" und „Ricercar" für gleichbedeutend hielt, 
beweist die von Pratorius in dessen „Syntagma mus." hierauf be- 
zügliche Erklämng. Sie lautet: „Fuga; Eicercar. Ricercare enim 
idem est, quod investigarc, querere, exquirere, mit fleiss erfor- 
schen, vnd nachsuchen; Dieweil in tractining einer guten Fugen 
mit sonderbahrem fleiss vnnd nachdenken aus allen winkeln zu- 
sammengesucht werden muss, wie vnnd vff mancherley Art vnd 
weise dieselbe in einander gefügt, geflochten, duplirt, per directum 
& indirectum seu coutrarium, ordentlich, künstlich vnd anmuthig 
zusammen gebracht, vnd biss zum ende hinausgeführt werden 
könne." 

Von jener hei Winterfeld in Anspruch genommenen Bedeutung 
der Canzone für die Fuge, findet sich in dieser Erklärung keine 
Spur. Dagegen wird die Canzone von Pratorius mit einem von 
der Fuge femabliegenden Kunsterzeugniss, nämlich mit der „So- 
nata" parallelisirt. 

Endlich mag zum Ueberfiuss darauf hingewiesen werden, dass 
selbst noch weit in's 17. Jahrhundert hinein, der Name ,vRicercar" 
gleichbedeutend mit „Fuge" gebraucht wurde, wie z. B. die so be- 
nannten Tonsätze Frescobaldi's beweisen. 

Im Anschluss an die vorstehend betrachteten Werke A. Ga- 
brieli's ist hier noch eines Heftes mit Orgelsätzen zu gedenken, 
welches unter dem Titel erschien: 

1) lieber die Canzonen dieser beiden Meister vergl die vom Verf. d. B). 1874 
bei Cohen und Sohn in Bonn ber;Lusgegebenen Instrumenta] com Positionen , welche 
zu der Schrift „die Violine im 17, Jithrh." gehören. 
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ijntonazioni d'Orgaiio di Andrea Gabrieli et di Gio: suo Ni- 
pote Organisti della Sereüiss. Sig. di Venetia in S. Marco Com- 
poste sopra tutti li Dodici Toni della Musica. Novamente stam- 
pate & poste in luce. Libro primo. In Venetia appresso Angelo 
Gardauo. M.D.LXXXXin 0-" 

Diese Sammlung enthalt acht „Intouazioni" und vier Toccaten 
von Andrea G., ausserdem aber 11^) „Intonaxioni" von Giov. Ga- 
brieli. Die Intonationen sind Präludien, jedenfalls bestimmt zur 
Einleitung grösserer, bei kirchlichen Functionen zu Gehör ge- 
brachter Tonwerke. Ihrem Zweck entsprechend, haben sie nur 
geringen Umfang. Dies gilt insbesondere von Giovanni G.'s Into- 
nationen, deren Taktzahl zwischen 5 — 9 schwankt, während di^elbe 
in Andrea G.'s gleichnamigen ToosätÄen 12 — 17 beträgt. Diese 
Stücke haben, durchgehends jede Anwendung kontrapunktischer 
Combinationen ausschliessend, ganz den Charakter freier Impro- 
visationen ; sie wurden unzweifelhaft in der Absicht geschrieben und 
veröiFentlicht , minder geübten Organisten Musterbeispiele fiir eine 
angemessene Handhabung des Präludireas zu geben. Insgemein 
beginnen die Intonationen hier mit einigen harmonisch gestalteten 
Tonfolgen, denen sich toccatenartige Läufe, meist zwischen beiden 
Händen abwechselnd, und unterstützt von Accorden, anschliessen ^). 

Die vier Toccaten von Andrea Gabrieli, welche dieses Heft 

1) In der Bibliothek des Liceo musicate zu Bologna befindUeh. Felis' „Bio- 
graphie iiniverseUe" fuhrt die Orgelin toiiationen in dem CompositionsTerzeichaiss 
soiTOhl A. Gabrieli's wie auch 6, Oahrieli's auf, was insofern zulKssig erscheint, 
als dieselben von beiden Meistern herrühren. Auch in Betreff der Ricerenre thut 
es F^tis, hier aber ohne Grund. Denn die Rieeroare vom Jabr 1695 enthalten 
nur ZTrei Sätze von G. Gabrieli, diejenigen vom Jabr 169ä gar keinen. Fetis setzt 
übrigens das letztere Werfe irrth um lieber weise ins Jahr IS95. Auch Beckers An- 
gaben über diese Werke sind ungeoau. S. dessen „Tonwerke des 16., 17. a. 16. 
Jahrh." S. 267. 

S) Der dritte und vierte „Ton" ist ia einem Musiksstze vereinigt, so dass 
fiir die von G. Gabrieli angenommenen IS „Töne" nicht auch ebensoviel Stücke, 
sondern nur 11 der Zahl nach herauskommen. 

3) Vergl. N. 37 der Musikbei lagen. Von den Intonationen A. und 6. G-abrieli's 
spricht auch Ambras im dritten Bande seiner Musikgeschichte {S. 630) , vobei er 
aber consequent die fraglichen Arbeiten beider Tonsetaer miteinander verwechselt. 
Dies Verseben des genannten Autors erklärt sich dorch den Umstand , dass er für 
seine Angaben Bcrnbard Sehmid's Tabulaturbueh vom Jabr 1607 benutzt hat, in 
welchem irrth um lieh erweise die Intonationen A. Gabrieli's dessen Neffen Giovanni 
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enthält, sind dagegen breit ausgeführte Musikstücke, in denen 
nicht nur das, dieser Compositionsgattung eigene freie Tonspiel 
mit Passagen und Läufen mannichfachster Art zur Geltung ge- 
bracht ist, sondern gelegentlich auch die kontrapunktische Kunst. 
Wir verweisen auf die unter Nr. 28 in den Musikbeilagen als Bei- 
spiel iiiitgetheilte Toccata. In der Mitte derselben erscheint, nach- 
dem der Meister sich in lebhaft bewegten arabeskenartigen Figu- 
rationen ergangen, plötzlich als Zwischeusatz ein Fugato, auf 
welches dann der, hinsichtlich der Gestaltungsweise mit dem An- 
fange wieder übereinstimmende Scliluss folgt. Diese Composition 
wüi-de mithin den Beweis liefern, dass auch auf die sonsthin so 
freie Darstellungsform der Toccata ^) etwas von dem Wesen des 
Ricercar übei^egangen war. 

Winterfeld schreibt die vorstehend angedeutete Behandlungsart 
der Toccata ausschliesslich Claudio Merulo zu, offenbar nur, weil 
er die betreffenden Arbeiten A. Gahrieli's ebensowenig gekannt 
hat, wie dessen Ricercare. Er sagt über Merulo's Toccaten: „Es 
ist ein Doppeltes, was seine Toccatenform bezeichnet, und sie 
wesentlich von derjenigen unterscheidet, die bei andern gleichzei- 
tigen Meistern vorkömmt, welche sich ebenfalls in ihr versuchten. 
Eine Iteihe hannonischer , einfacher Zusammenklänge zuerst, in 
denen nur die gewählte Tonart (?) der belebende Grundgedanke 
ist, auf die, iu einem früheren Abschnitte entwickelte Weise; diese 
Reihe wird hier durch schnell dahinrollende Töne mannichfach 
überkleidet, einem Schmucke, der im Verlaufe des Stückes immer 



G. und urDgekebrt diejenigen des 
Was Ambros sonst Doch über die 
sich liiernaeh von selbst. 

1) Die Toccata war nach Prätorius (Synlagma mus. Tom III. pari, I S. 25) 
„ein PraeambuluDi oder Praeludium , welclies der Organist, wenn er erstlich vff 
die Orgel, oder Clavicymbslnm greiEft , ehe er ein Mutet oder Fngen »nfehet, ans 
seinem Kopf vorher fantasirt , mit schlechten entüelen GrifTen , vnd Colorsturen, &, 
Einer aber hat diese, der ander ein andere Art, davon iveitläufftig zu tractiren 
allhier vnnötig, vnd erachte mich auch zu gering, einem oder dem andern hier- 
inneu etwas tu rzusch reiben .... Sie (diese Stücke) werden aber von den ItaÜs 
meines eraehtena, daher mit Kamen Toccata also genennet, weil Toccare beisst tati- 
gere, attingere , vnd Toccato , tactns : So sagen auch die Italiäner ; Toocate un 
poco: Das heist, beschlagt das Inatrumenl , oder begreilft die Ciavier ein wenig: 
Daher toccata ein Durchgriff oder begreiffung des Claviers gar wol kan genennet 

10 • 
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reicher hervorblüht. Allein sie wechselt sodann auch mit Zwischen- 
sätzen, in welchen ein saugbares, kurzes, in dem Vorangehenden 
oft schon angedeutetes Thema in harmonischer Verflechtung fugen- 
artig ausgeführt wird, ohne dass jedoch die Ausführung an eine 
streng vorwaltende Regel gebunden erschiene. Mit seinen Zeit- 
genossen sind dem Merulo nur die zuerst beschriebenen Reihen 
gemein , jedoch nur in ihren altgemeinsten Grundzügen ^)," 

Nun, auch A, Gabrieli war ein Zeitgenosse Merulo's, obwohl 
er 18 Jahre vor diesem Meister schon starb; und doch findet sich 
bei ilmi die von Winterfeld beschriebene, und in gewissen Bezie- 
hungen allein für Merulo als ein Eigenthümliches in Anspruch ge- 
nommene Toccatenbehandlung vor. In diesem Falle wäre also W.'s 
Behauptung schon nicht zutreffend, und möglicherweise könnten 
sich mit der Zeit noch weitere Gegenbeweise finden. Winterfeld 
spricht indessen mit solcher Bestimmtheit von einer abweichenden 
Gestaltung der Toccata bei „andern gleichzeitigen Meistern", dass 
kaum bezweifelt werden kann, er habe dergleichen wirklich in 
Händen gehabt. Allein da er keine speziellen Belege für sein Ur- 
theil giebt, so bleibt die Sache für uns unsicher. 

Wir vermeinen durch unsere Einwendung keineswegs die Be- 
deutung zu schmälern, auf welche Claudio Merulo durch seine 
1598 und 1604 veröffentlichten Toccatenwerke um den Instrumen- 
talsatz des 16. Jahrhimderts neben andern Meistern Anspruch hat. 
Lediglich sollte angedeutet werden, dass für diesen Künstler in 
der fraglichen Beziehung wohl kaum jene exceptionelle Stellung 
geltend au machen wäre, die ihm Winterfeld zuerkannt hat^). 

1) 8. Joh. GabrieU ond seine Zeit Th. II, S, 105. Vergl. dazu die von Win- 
terfeld a.. a.. 0, mitgetheilte Toccuta, Mernlo'3 mit derjenigen A, Gabrieli's. Auch 
■verweisen wir anf die toe E. Schleclit in dessen „Geseliiolite der Kirche iimuaili", 
so wie von A. Reissmaun Im ersten Btinde meiner Musikgeschichte mitgetli eilten 
Toecftt«a Merulo's. — Ämbros sagt übrigens von Merulo's Toccaten (Band 3, S. 522 
seiner Musikgeschiclite) , sie gäben „das reine Bild eines fertigen Kunstwerkes, dss 
uns kaum nocb etiras wünscben lässt". Wir respectirec gern das Urtheil des geist- 
l'eichen Schriftstellers, vermögen uns indessen in diesem, wie in manchem andern 
Falle nicht auf die Hohe seines Standpunktes zu schwingen. 

S) Ambros spricht im dritten Bande seiner Musikgeschichte wiederholt (S, 531 
und 533) von Toccaten Giovanni Gabrieli's und meint damit wohl die beiden so 
benannten Tonstficfce, welche sich in dem schon erwähnten Tabulaturbnche Bern- 
hard Schmid's vom Jahr 1601 befinden; denn dass es sonst irgend eine Toccaten- 
Bammlung dieses Meisters glebt, ist mir bis jetzt nicht bekannt geworden. Was 
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SüDSthin erscheint die Meinung dieses so verdienstlichen Autors 
über Merulo's Toccaten wohlbegründet. Er bemerkt über dieselben: 
„Es ist begreiflich, dass in M,'s Toccaten, bei der Kindheit, in 
welcher die Instrumentalmusik von ihm noch vorgefunden ivurde, 
uns manches unbehülflich , und selbst verworren erscheinen muss, 
wenn wir es mit den Leistungen späterer grosser Meister ver- 
gleichen." Allein di^ ist mit sehr vereinzelten Ausnahmen von 
allen gleichzeitigen Instrun>entalcompositioaen überhaupt zu sagen. 
Nur die dahin gehörenden Arbeiten Giovanni Gahrieli's sind bis 
zu einem gewissen Grade davon auszuschliessen. Um indess die 
Bedeutung dieses Meisters für die Entwickelungsgeschichte des 
Instrumentalsatzes richtig würdigen zu können , muss man mit 
den Leistungen seiner Vorläufer und Zeitgenossen in diesem Ge- 
biete bekannt sein. 

Vei^leichen wir die bisher betrachteten Instrumentalcomposi- 
tionen der zweiten, mit denen der ersten Hälfte des 16. Jahrhun- 
derts, so lässt sich ein bedeutsamer Fortschritt nicht verkennen. 
Vor Allem tritt die Tendenz klar und bestimmt hervor, den Ton- 
satz im Wege der kontrapunktischen Combination zu coucentrir- 
terer, voUwiegenderer Wirkung zu bringen. Hiermit konnte frei- 
lich vor der Hand kein befriedigendes Eesultat erreicht werden. 
Denn dieses Gebiet der musikalischen Produktion befand sich eben 
noch in einem vollständigen Gährungsprozess, der, die nach und 
nach ihm zugeführten Elemente der kontrapunktischen Kunst durch- 
arbeitend, erst verschiedeneEntwickelnngsstadien durchlaufen musste, 
bevor aus demselben formell in sich abgerundete, plastisch gestal- 
tete und harmonisch durchgebildete Erzeugnisse hervorgehen konn- 
ten. So haben wir im Hicercar ein Kunsterzeugniss zu erkennen, 
aus dem unter voröbergehender Mitwirkung gleichartiger, doch 
anders benannter Hervorbringungen, in weiterer Entfaltung all- 

nun die beiden von Schinid mitgetheiften Toccaten betrifft, so erseheiot die für 
dieselben angenommene Autorscbaft GiiT>rlen'3 einigermaassea zwcifeUiart. Die eine 
derselben, „Toccata dl salto buono" überscbrieben, ist übrigens im Inhal tsverzeieli- 
BiüS des Schmid'schen Sammelirerkea als von O. Dirata herrührend bcseichnet. 
Dass sie diesem Componisten wirklich angehören dürfte , bat bei einem Vergleich 
des fraglichen TonstQckes mit der ausserdem von Schmid gegebenen Toccata Dirnta's 
„del salto cativo" grosse Wahrscheinlichkeit für sich. Die andere mit dem Antor- 
namen Giov. Oahrieli's bezeichnete Toccata in Schmid's Tabulaturbuch könnte mög- 
iicherweise acht sein , obwohl ihre dürftige Beschaffenheit dies nicht gerade sehr 
glaublich erscheinen lässt. 
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mahlig die später typisch gewordene Ft^enform hervorging. In 
demselben wurde, so zu sagen, das Material für die letztere bereit 
gestellt. Es mangelte keinesweges, wie wir gesehen , an allen dazu 
erforderliehen höheren Künsten des Kontrapunktes in fugenartiger 
Anwendung, und die Anfänge der Ricercare zeigen vielfach schon 
die regelrechte Beantwortung des Führers durch den Gefährten, 
wie es denn auch nicht an Beispielen für den Gebrauch des 
Wiedei^chlages fehlt. Allein im Ganzen lässt sich nicht selten 
die streng gesetzmässige, plastisch herausgearbeitete Gedanken- 
entwicltelung vermissen. Ehe die normale Fuge mit ihrer dreithei- 
ligen Durchführungstheorie, in fortgesetzter Steigerung des Aus- 
drucks bis zum Schluss, hingestellt werden konnte, bedurft« es 
noch einer hundertjährigen mühevollen Gedankenarbeit. 

Äehnlicbe Bewandtniss hat es mit der Canzone, die ursprüng- 
lich an das Ricercar sich anlehnend, bald zu freierer Gestaltung 
vorschritt, und gegen Mitte des 17. Jahrhunderts in die „Sonata" 
aufgingt). Beiden Erscheinungen mithin, sowohl dem Ricercar 
wie auch der Canzone, ist daher nicht sowohl eine abschliessende, 
als vielmehr eine vorbereitende Bedeutung zuzuerkennen. 

Vieles trä^t in diesen Kunstgebilden einen überwiegend ex- 
perimentalen, Studienhaften Charakter. Der Drang, das technische 
Können zu bethätigen und zu fördern, die Freude und Lust an 
der weitläufigen Ausspinnung künstlich verschlungener Tonfolgen, 
führte dabei theils zu maassloser formeller Ausdehnung , theils zu 
einer Ueberladung der combinatorischen Gestaltungen , wie gewisse 
Ricercare von Euus und Andrea Gabriel! beweisen. Sodann fehlt 
es dem Periodenbau nicht selten an Symmetrie, und die Bewegung 
leidet vielfach an empfindlich fühlbaren Stockungen und Stillstän- 
den. Endlich machen sich auch da, wo die Chromatik das dia- 
tonische Tongeschlecht durchbrechend, dem neuen System ent- 
gegenstrebt, Unklarheiten der harmonisch modulatorischen Bezie- 
hungen fühlbar. 

Im engen Zusammenhange mit allen diesen Wahrnehmungen 
steht es, dass sich aus den fraglichen Compositionen noch keine 
freie geistige, und genussspendende Wirkung entbinden kann. 
Völlig befangen in der Materie eines eben erst erschlossenen und 
in Angriff genommenen, so wie durch Neuerungen in schwankende 

1) S. hierüber des Verf. Schrift: „Die V 
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Bewegungen versetzten Kunstgebietes, dazu der seither gewohntfin 
Stützpunkte eiaer Textunterlage entbehrend, vennoehte man noch 
nicht, den inaunichfachen Regungen des Gemüths- und Stimuiungs- 
lebens , so wie den Eingehungen der Phantasie uugehemmten Aus- 
druck zu verleihen. Treffend bemerkt hierauf bezüglich schon 
Winterfeld: „des Worts noch bedurfte die Tonkunst, um sich ge- 
stalten zu können , erst das Wortbild lieh dem Meister die schöpfe- 
rische Kraft, auch ein Tonbiid hervorzurufen." 

Indessen wie man auch über die Instnimentalcomposition des 
16. Jahrhunderts denken mag, zu bezweifeln ist nicht, dass sie den 
gleichzeitig Lebenden willkommen und angenehm war. Eben so 
sicher dürfte es aber auch sein, dass das musikalische Ohr in ge- 
wissen Beziehungen damals noch nicht die feine Ausbildung der 
späteren Zeit hatte. Wir wollen damit nicht auf das, dem Un- 
eingeweihten oft Befremdliche des diatonischen Tongesclilechtes 
hindeuten , dem die Chorgesänge der alten Meister so unvergleich- 
liche Wirkungen verdanken. Wir meinen vielmehr die, für unsere 
Empfindung unbehaglichen, ja abstossenden Härten und Cruditäten 
des Zusammenklanges , überhaupt jene Unsauberkeiten des Satzes, 
welche sich aus dem Ensemble der Stimmenführung an übelklingen- 
den Intervallfortschreitungen , schroff hervortretenden Qneiständen, 
ungefügigen Tonfolgen und dergleichen mehr, oftmals ergeben. 
Diese Difformitäten des hannonisch Modulatorischen verschwanden 
mit der Zeit allraäblig in dem Maasse, als die Geschmacksrich- 
tung der schaffenden Meister sich infolge unausgesetzter und fort- 
schreitender Kunstübung mehr und mehr abklärte und verfeinerte. 

Dass man gegen verdeckte oder offene, und durch Stinimen- 
kreuzungen oder Ton'verlängerungen und Intei-valleinschiebungen 
scheinbar umgangene Quintenparallelen, oder auch gegen andere 
Tonverbindungen von unangenehmer Wirkung überhaupt nicht be- 
sonders empfindlich war, beweisen schon manche Details in den 
chorischen Gesängen jener Epoche •). Wunder nehmen darf es 
daher nicht, dass die angedeuteten Erscheinungen auch im reinen 
Instruiuentalsatz auftreten, dem die Vokalmusik noch immer bis 
zu einem gewissen Grade als Vorbild diente. 

Als eines der vielen Beispiele für die lÄcenzeu, welche man 
sich damals in der fraglichen Beziehung erlaubte, lassen wir hier 

1) Vei^l, Winlerfeld's Joh. Gabrien Th. 1. S. 169 und Ambros' Gssfh. d. 
Mnsik, Bd. 3, S. 115 ff. 
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zwei Takte aus einem der Ricereare Andrea Gabrieli's folgen, wei- 
ches sich in der Sammlung vom Jahr 1595 befindet. In demselben 
heisst es Takt 31 und 32: 




Wenn tonangebende Meister keinen Anstand nehmen, der- 
gleichen niederzuschreiben, so ist leicht zu ermessen, mit welcher 
Sorglosigkeit in diesen und ähnlichen Fällen Tonsetaer geringeren 
Ranges verfuhren. 

Man könnte nun geneigt sein , derartige Freiheiten des Satzes 
als eine Folge des XJmstandes zu erklären und zu rechtfertigen, 
dass die alten Tonsetzer durch die Vokalcompcraition daran gewöhnt 
waren, polyphonisch, im Sinne einer Vereinigung verschiedener, 
melodisch geführter Stimmen Musik zu denken, ohne in erster 
Linie viel auf das Detail des Zusammenklanges zu achten. 

Sehr irren würde man indessen, wenn man hierauf bezüglich 
annehmen wollte, dass die alten Meister nicht dem, in der Neu- 
zeit überwiegend florirenden Gebrauch des Akkordlichen zugänglich 
gewesen wären. Die Compositionen jener Epoche für Laute und 
insbesondere auch für Tasteninstrumente, zeigen vielmehr eine 
häufige Anwendung dieser Schreibart, welche, wie die Intonationen 
Andrea und Giovanni Gabrieli's, so wie die Toccaten Merulo's be- 
weisen, sogar in den Orgelstyl eingedrungen war. Und dass es 
sich hierbei keineswegs um eine Neuerung handelte, ersehen wir 
mit voller Bestimmtheit aus Paumann's, dem 15. Jahrhundert an- 
gehörenden Orgelbuch'), so wie aus dem, in R, Schlecht's Ge- 
schichte der lürchenmusik mitgetheilten „Praelude sur chacun ton", 
welches übrigens einen werthvoUen Beitrag für die Beurtheilung 
der französischen Oi^elcomposition in der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts darbietet. 

Aber auch der mehrstimmige Instrumentalsatz für verschie- 
dene Tonwerkzeuge participirte gelegentlich an dieser GestaJtungs- 

I) Vergl. das PrSambulum im 2. Bande der Jahrbücher für mas. Wissenscbaft 
von Chrysander S. 233, 
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weise. Wir theilen in den Musikbeilagen unter >fr. 31 ein bemer- 

kenswerthes Beispiel dafür mit. Es ist die „Symphonie" zu einem 
„Miserere" Orlando di Lasso's ^), ein ruhig und einfach gehaltenes 
Musikstück von feierlich ernstem Charakter , welches zwar in 
seinem mittleren Theile und am Schlüsse auf der kontrapunktisch 
imitatorischen Biidweise beruht, übrigens aber stellenweise akkord- 
lich gedacht ist. Von den Bearbeitungen vieler Tänze des 16. 
Jahrhunderts gilt ebendasselbe. 

In diesen Compositionen nun, welche eine zweifellos absichtlich 
bewusste Benutzung der akkordlichen Setzweise oiFenbaren, be- 
gegnen uns gleicherweise nicht selten jene kakopbonischen Erschei- 
nungen wie im polj-phonen Tonsatze. Es darf mithin gefolgert 
werden , dass der Grund hiervon nicht allein in der Rücksicht auf 
eine beabsichtigte oder folgerichtig gebotene Stimmenführung, son- 
dern mit in der damals herrschenden, gegen dergleichen sich nicht 
sträubenden Gehörs- und Geschmacksbildung zu suchen ist. 

Ans dieser letzteren scheinen sich auch lediglich gewisse Fi- 
gurationsmanieren der Tonsetzer des 16. Jahrhunderts zu erklären. 
Die arabeskenartig omamentalen Verzierungen der Instnimental- 
composition waren schon, wie wiederum Paumann's Orgelbuch 
zeigt, im 15. Jahrhundert üblich, und wurden entweder vom Com- 
ponisten vorgeschrieben, oder andernfalls stillschweigend, als von 
den Spielern ausgehend, vorausgesetzt. Sie hatten den Zweck, 
dem Tongefüge in vielgestaltigen, zumeist aus der Tonleiter ent- 
wickelten Spielweisen den Reiz grösserer Mannichfaltigkeit und 
Abwechselung zu verleihen. Unter den Instrumentaicompositionen 
dfö 16. Jahrhimderts wurde mit dieser ausschmückenden Zuthat 
hauptsächlich die Toccata bedacht. Dieselbe war aber auch anders 
benannten Musikstücken gemein. So finden wir sie z. B. in den 
Orgelintonationen, wie überhaupt in einem Theile der Compositionen 
für Tasteninstrumente beider Gahrieli mehr oder weniger angewendet. 

Winterfeld bemerkt mit besonderer Beziehung auf die Toccata 
hinsichtlich der Figuration : „Die Toccata ist eme hei Orgelstücken 
vorkommende Form, welche, wie sie um jene Zeit erscheint, un- 
fehlbar zuerst an dem Ciavierspiel sich gebildet hat, und von dort 
aus auf die Orgel übertragen worden ist. Aus den für das Ciavier 
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eingerichteten Gesängen der letzten Hälfte des 16. Jahrhunderts ist 
zu ersehen , man habe der Tonarmuth jenes Instrumentes dadurch 
abzuhelfen gesucht, dass man langaushaltende Töne des Gesanges 
in eine Menge schnell daMnrollender zertheilte, durch eine solche, 
um einen Ton, der, einfach angeschlagen, schnell verhallt wäre, 
sich bewegende, auf ihn bezogene Mehrheit von Tönen , dem Ohre 
die sonst empfindliche Lücke auszufüllen bestrebt war. Diese Fer- 
tigkeit im Änszieren, ursprünglich ein blosser Notbbehelf, so lange 
das Instrumentenspiel nur als Nachhall des Gesanges angesehen 
wurde, bildete in der Folge sich zu einer selbstständigen Kunst 
aus, ein tonannes Instrament , wie das Ciavier, zu behandeln')." 

Die Annahme Winterfeld's , den Ursprung der instrumentalen 
Figuration auf das Ciavierspiel und zwar zunächst als „blossen 
i^othbehelf desselben zurückzuführen, hat auf den ersten Blick 
Manches für sich , lä,sst aber doch begründete Einwände zu. Die 
Anwendung der Figuration finden wir, wie bereits bemerkt, schon 
in Paumann's Orgelbuch, während uns figurirte Claviersätüe aus 
dem 15. Jahrhundert nicht überliefert sind. Die von Winterfeld 
aufgestellte Hypothese entbehrt also einer beweiskräftigen Stütze. 
Zudem empfiehlt Agricola in seiner Eegel „Vom Coloriren vnd von 
Mordanten bei Melodien" die „Orgelische art" zur Nachahmung^). 
. Diese ausdrückliche Aufstellung des organistisehen Vorbildes 
für die Figurationskunst, auf welche sich auch Neusiedler in sei- 
nem Laufenbuch ä) bfö;ieht, macht doch mindestens Winterfeld's 
Voraussetzung einigermaassen zweifelhaft. 

Sehr natürlich erscheint es , dass man die Figuration mit voli- 
bewusster Absichtlichkeit dem Instmmentalsatz hinzufügte, um 
ausser der Kontrapunktik noch weiter für den Ausfall der eigen- 
thümlichen Wirkungen des gesungenen Tones zu entschädigen. An 
der damit erzielten Bereicherung participirten alle Tonwerkzeuge 
nach Maassgabe ihrer Eigenartigkeit, unter ihnen freilich mit 
grösstem Gewinn das Gavier und die Laote- ■ 

Im 16, Jahrhundert entspricht die instrumentale Oiiiamentik 
trotz einer schon grossen Verschiedenartigkeit, welche auf den 



1) Job. Gabrieli Th, II S. 103. 

2) Vergl. 8. 109 d. Bl. 

3} Hans Neusiedler sagt auf dem Titelblalte seines Liutenhuches 
iweiten Theii desselben mitgelboilten Slüthe ,,auff die Organistisch a 
d eolotirt" sind. 
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Tasteninstramenten am reichsteu entwickelt ist, noch diu-chaus 
dem unfertigen Standpunkte der Instruraentalcomposition. Wir 
woUen hierbei kein Gewicht darauf legen, dass sie häufig nicht 
sowohl als Etwas, init innerer Nothwendigkeit aus der Grund- 
stimmung des Tonsatzes Hervorgehendes, sondern vielmehr als 
eine äusserliche Zuthat erscheint , denn dies bemht auf subjectiver, 
nicht näher zu begründender Empfindung. Aber dass es hier meist 
noch an einer nach Schönheitsgesetzen geregelten Beherrschung 
des Materials fehlt, dürfte für jedes musikalisch gebildete Ohr 
wahrnehmbar sein. Der überwiegend etüdenhafte Charakter dieser, 
so zu sagen, willkürlich gebrauchten Figuren, Gänge und stereotyp 
wiederkehrenden Verzierungen lässt vielfach Glätte und Geschmei- 
digkeit vermissen, und die übelklingenden hannoniefremden Durch- 
gangspassagen, so wie die gefühlswidrigen Stillstände der Bewe- 
gung verschärfen diesen Eindruck. Die in den Musikbeilagen mit- 
gotheilten Tonsätze für Tasteninstrumente machen es unnöthig, 
dies hier durch Anführung von Beispielen im Einzelnen näher 
nachzuweisen. 

Von grosser Wichtigkeit wurde für den Instrumentalsatz nächst 
dem Vorbilde der Gesangscomposition die Tanzmusik ' ), namentlich 
in Betreff der rhythmischen Vermaanichfaltigung und eines sym- 
metrischen Periodenbaues. 

Die Zahl der Tanzarten war im 16. Jahrhundert sehr gross. 
In den verschiedenen Sammlungen des genannten Säculums finden 
sich ausser der Pavane, GaUiarde, Branle und dem Passamezzo, 
die Namen: „CaJdibi castigliano" ((^), „Elburato" (3), „Calata 
spagnola" {(t), „Calata italiana" (0;), „Saltarello" {(fc und 5), „Piva" 
(3), „Basse dance" ((t oder auch 5), „Tourdion" (3), „Haidberroys" 
{0, „Sauterelle" (3), „Sanserre" ((t), „Hoppeldantz" (s), „Hupf- 
auf" (3), „Hoff dantz" {(^), „Konde", wohl gleicjibedeutend mit 
„uiederlendisch randen dantz" {(^, „Ungarescha" ((fc)^). 

1) BekoiiBtlich gab eü ehedem Tfinze mit und ohne GFesaag Die eratpren 
nannte man Tanzlieder; die letzteren zerfielen nach Frätonns eineneit» in soklie 
„so iiuff gewisse Pasä vnd Tritt gerichtet Ali Padiiana Pus'.ame/o \nd Oalliardi ■, 
und andererseits in solche ,,so nicht auff gern» e Pass vnd Tritt gerichtet AU 
Branale , Courrante , Volte, Alemandc vnd Hascherada 

2) Die dfn obigen Hamen hinzugefügten Zeichen (r nnd 3 bezieben 'ich auf 
die TakUrt der Tänze. 
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Diese Tänze gehören, wie aus deren Namen zu ersehen, der 
spanischen, italienischen, frauz(3sischen , deutschen, niederländi- 
schen und imgariachen Nation an. In Betreff des Saltarello und 
der Piva ist zu erwähnen, dass beide Tänze in Dalza's Lauten- 
buch vom Jahr 1508 als Anhängsel der „Paduane" (Pavane) er- 
scheinen: „tutte le pavane hanno el suo saltarello e piva", sagt der 
Autor in der Vorrede seines Werke,s. Äehnlich war es bei dem 
„deutschen (guten) Tantz" (Alemande), dessen Nachtanz — „Pro- 
portio" — gleichfalls, wie Saltarello und Piva, den Tripeltakt 
hatten. 

Hierbei ist Emes bemerkenswerth. Es lässt sich nämlich mehr- 
fach nachweisen, dass die melodischen Motive der Haupttänze in 
den Nachtänzen, natürlich mit Modificationen , wiederkehren. Ob 
dies Verfahren allgemein üblich war, mag dahingestellt bleiben. 
Genug, es finden sieb manche Beispiele dafiir. Durch diese Ueber- 
tragung nun eines melodischen Satzes aus der geraden in die un- 
gerade Taktart, wurde die Tanzcomposition ohne Frage für den 
Instruinentalsatii von Bedeutung; denn die Darstellung ein und 
desselben Motivs in verschiedenen Taktarten brachte eine Verman- 
nichfaltigung der thematischen Bildweise mit sich. 

Sodann ist aber eine Beeinflussung der lustrumentalcomposition 
durch die Tanzmusik auch m anderer Hinsicht zu beobachten. Die 
Tänze forderten vom Componisten theils eine Berücksichtigung der 
Verschiedenartigkeit ihres Charakters, theils aber auch einen fühl- 
baren Anschluss an die in ihnen vorgeschriebenen Schritte und 
Bewegungen. Es war hierdurch einerseits eine bestimmter ausge- 
prägte Rhythmik so wie ein klar gegliederter Periodenbau geboten, 
und andererseits Anregung z« eigenthümlich variirendem Ausdnicli 
gegeben. Im Hinblick auf diese Momente \vurde filr das musika- 
lische Schaffen neben einer geregelteren Satzhildung auch eine 
maunichfaltigere , rhythmisch präcisere Ausdrucksweise gewonnen, 
welcher die Instniraentalcomposition bisher kaum schon zugänghch 
gewesen war. Alles m Allem genommen, stellt sich die letztere 
in dem vorstehend betrachteten Zeiträume aJs ein Werdendes, nach 
Gestaltung Ringendes dar. In der That kann sie zur Hauptsache 
nur als ein vorbereitendes Stadium für die nunmehr erst begin- 
nenden eigentlichen Anfänge einer selbstständigen Production an- 
gesehen werden, deren Hauptrepräsentant zu Ende des 16. und 
Anfang des 17. Jahrhunderts Giovanni Gabriel! wnrde. Ihm fiel 
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die lohnendere Aufgabe zu, dieses Gebiet der Tonkunst in g 
Beziehungen zu normiren, zu klären, von den Fesseln eines eiu- 
seitigen, gdstesbeengten Wesens zu befreien, und auf eine höhere 
Stufe der Gesammtgestaltung zu erheben '). Wenn nun auch seine 
Instrumentalcompositioneu heute für den künstlerischen Genuss 
keine grosse Ausbeute mehr gewähren , so nehmen sie doch vermöge 
des in ihnen allseitig sich offenbarenden Fortschrittes, im Gange der 
musikhistorjsehen Eutwickelung unstreitig eine epochemachende 
Stellung ein. Das diesem Meister solchergestalt zuzuerkennende 
Verdienst darf uns indessen nicht vergessen lassen, was er seinen 
Vorgängern verdankte, auf deren Schultern stehend er das Be- 
gonnene weiter führte. Sie bereiteten und häuften mit emsigem, 
unermüdlichem Fleisse das unentbehrliche Material der instrumen- 
talen Compositioustechnik an, ohne desseji Besitz und Vei-werthung 
die Wirksamkeit Giovanni Gabrieli's in der fraglichen Beziehung 
schwerlich eine so einfiussreiche geworden wäre. Und so gebietet 
denn eme schuldige Pietät, dass wir die Leistungen der ihm vor- 
anschreitenden Meister , trotz aller ihnen noch eigenen Mängel, als 
bedeutsame Zeugnisse einer wichtigen bahnbrechenden Thätigkeit 
betrachten. 

Von Giovanni Gabrieli's Instrumentalcompositionen besitzen 
wir ausser den schon besprochenen Oi^elsätzen eine ziemlich be- 
deutende Anzahl mehrstimmiger „Canzonen" und „Sonaten", Sie 
befinden sich in zwei Dmckwerken aus den Jahren 1597 und 1615, 
Das erste derselben hat den Titel : 

„Sacrae Symphoniae Joh. Gabrielis seren. Reip. Venetiar. or- 
ganistae in ecdesia divi Marci: senis 7, 8, 10, 12, 14, 15 et 16 
tam vocibus quam instrumentis ^)." 

Dieses Werk enthält ausser einer Reihe chorischer Vokalcom- 
positionen 13 Canzonen zu 8— 15 Stimmen, und zwei Sonaten, 
von denen die eine achtstimmig,, die andere dagegen zwölfetim- 
mig ist. 

1) Es sei hier nur auf eine iDstrumentaleomposition G. Gabrieli's hingewiesen, 
welche im Hinblick auf ihre Sciionheit wohl verdiente, der Vergessenheit entrissen 
zu werden. Es ist die „Sonata plan e forte", — ein Musiltstiiclt von feierlich 
pathetischem Äusdmek und prachtvoller Klangwirkung. Ich habe diese Sonate 
vollständig in den Musik bei lagen meiner schon mehrfach cilirtcn Schrift; „Die 
Violine im 17. Jahrhundert" mitgethellt. 

2) Die Kilaigi. Bibliothek zu Berlin besitzt ein , leider nicht voUständiges 
Exemplar des obigen Druckes , 
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Das zweite der vorgenannten Werke, welches nur Instrumen- 
talsätze, und zwar 16 „Canzoni" und 5 „Sonate" zu 5 — 22 Stim- 
men in sich vereinigt, wurde nach des Meisters Tode von dem 
Venezianer Padre Thaddeo unter dem Titel herausgegeben: 

„Canzoni et Sonate del Signor Giovanni Gabriel! Orgänista 
della Serenissima Republica di Veuetia in S. Mareo. k 3. 5. 6. 7. 
8. 10. 12. 14. 15. & 22. Voei per sonar cod ogni Sorte de in- 
strumenti. Con il Basso per rOrgano')." 

Die Behandlung der Caazonen in beiden Sammlungen ist we- 
sentlich abweichend von den bereits betracbteten gleichnamigen, 
für Tasteninstrumente bestimmten Compositioneu. Diese letzteren 
erweisen sich, wie wir sahen, als Tonstücke, denen nach dem 
Vorbilde des Rieercar, innerhalb grösserer, in unmittelbarer Ein- 
heit fortlaufender Tonsätze, eine fugenartige Behandlung eigen ist. 

In den Canzonen G. Gabrieli's von 1597 und 1615 werden 
uns dagegen Kunsterzeugnisse geboten, welche die klar bewusste 
Absicht erkennen lassen, diese Compositionsgattung von dem bis- 
her maassgebenden Einflüsse des Rieercar zu befreien. 

In diesem Streben stand der genannte Meister keineswegs 
isolirt unter seinen Zeitgenossen. "Wir finden deutliche Spuren 
von demselben namentlich in den Canzonen Florentio Maschera's 
und Adriano Banchieri'a. Bei dem ersteren Tonsetzer erscheint 
die Instrumentalcanzone in einfachster liedartiger Form, aus zwei 
Theilen bestehend , von denen ein jeder repetirt wird. Banchieri 
hinwiedermn giebt ein Beispiel von einer dreitheiligen Formfaildung 
der Caazone *). Die Anordnung ist der Art , dass der Anfangs- 
satz (5) nach dem zweiten Theil ((t) mit Hinzufügung einer das 
ganze Stück abschliessenden Coda einfach wiederholt wird. 

Man sieht, die Canzone wurde, von der vorhergehenden fu- 
genartigen Behandlung sich entfernend, auf verschiedene Weise 
behandelt. Am fühlbarsten tritt dies freilich in Giov. Gabrieli's 
Arbeiten hervor. Der Meister zeigt sich auch iiier als der über- 
legene, tonangebende Künstler jener Zeit Die von ihm unter- 



1) Dieses in der KSnigl. Bibliothek za Berlin liofindliclie Werk enthält kein 
einziges dreistimmiges Musikstück. Es ist daher die auf dem Titel angegebene 
Zahl a falsch. 

2) Vergl. liierzu di« in den Masikliei lagen meiner Schrift „die Violine im 
XVII. Johrh," (Bonn bei Cohen & Sohn 1874) mitgetheilten Canzonen Maschera's 
und BauchieH's, 
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nommene Neugestaltung der Cauzoiie wurde tliatsächlich der Aus- 
gaugspuukt für eiu freieres, auf dem Gmiide di;r koiitrapunktisch 
imitatorischeii Bildweise erblühendes iiistniiiieiitales Schaffen. 

Giovaimi G.'s Fonugebuug der Canzoiie ist iu den beiden be- 
regten Werken eine mannichfaltige. Der Tonsetzer bietet uns unter 
dieser Benennung Stücke, die sowohl aus einem einzigen Satze, 
so wie aus 2. 3. 4. 5. 7. 9. und 12, Theilen bestehen. Die Zahl 
der dreifheiligen Canzoueu ist die üherwiegende. 

Bei den luehrgliedrigen Canzuneu nun ei'scbeint zunächst von 
Wichtiglceit : die bestimmt abgegrenzte Souderung der einzelnen 
Theile eines Musikstücke, Geschärft wird dieselbe durch den 
damit verbundenen regelmässigen Wechsel des geraden ((fc) und 
des ungeraden (5) Taktes. Benierkenswerth ist hierbei, dass in 
mehreren Fällen der, im Tripeltakt stehende Satü entweder un- 
verändert oder in modifieirter Weise, ohne indessen seine Grund- 
gestalt aufzugeben, wiederholt im Laufe ein und derselben Com- 
position auftritt'). Er erscheint als eine Art Ritomell, durch 
welches die übrigen Sätze im (J^-Takt ebensowohl streng von ein- 
ander geschieden, als, auch wiedemm in gewissem Sinne einheitlich 
zusammengehalten wei-den. Diese letzteren bilden, obwohl nicht 
durchgängig, so doch zur Hauptsache den eigentlichen Schwer- 
punkt für die kontrapunktisch imitatorische Combination innerhalb 
einer Canzone. Sie lassen mitunter auch einen Zusammenhang 
untereinander durch freiere oder strengere thematische Beziehungen, 
so wie durch Wiederaufnahme einzelner, vorher schon erklungener 
Perioden oder Tonphrasen erkennen. So entfaltet sich vor uns 
schon ein reich belebtes, iu gegensätzlichen Stimmungen gehaltenes 
Tonbild von klar angeordneter und eindringlich wirkender formeller 
Fassung, welches mit dein Reiz eines mannichfachen Wechsels zu- 
gleich die Annehmlichkeit wohlthuender Ruhepunkte in den refrain- 
artigen Wiederholungen der Sätze ungeraden Taktes gewährt. 

Die mehrgliedrige Canzonenbehandlung Giov. Gahrieli's, ins- 
besondere charakterisirt durch das Altemiren des Zeitmaasses und 
der Bewegung, war von hei-vorragender Bedeutung, insofern sie 
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den entecheidenden Anknüpfungspunkt für den weiteren Entwicke- 
lungsgang der Instrumeutaleomposition überhaupt ergab. 

Dies lässt sich auch au der gleichzeitigen „Sonata" beobachten. 
Ursprünglich liegt diesem Namen nichts Anderes zu Grunde, als 
der einfache Gegensatz zur Vokalmusik: man hat sich thatsäcblich 
zunächst dabei nur ein Musikstück zum ausschliesslichen Gebrauch 
für Instramente zu denken. In diesem Sinne genommen, würde 
freilich dem Anscheine nach die Canzone auch als „Sonata" gelten 
können. Allein man machte zu Ekde des 16. und Anfang des 
17. Jahrhunderts mit gutem Grunde eine bestimmte Unterscheidung 
im Gebrauche beider Namen. Die Canzone verdankte, wie wir 
sahen, ihre Entstehung der gleichnamigen Vokalcomposition. Von 
der letzteren entlehnte sie, namentlich für die Motivbildung, einen 
vorwiegend melodischen Charakter. Diesen hielt sie, selbst nach- 
dem sie in ihren Umbildungen schon ein selbstständigeres instru- 
mentales Wesen erlangt hatte, dauernd fest, wodureh sich denn 
die Beibehaltung der ursprünglichen Benennung motivirte. 

Nun entstanden aber ausserdem auch Instrumentalsätze, in 
denen der Äccent nicht sowohl auf dem gesanglich melodischen, 
als vielmehr auf dem kontrapunktisch imitatorischen Element ruht, 
p'ür diese nun wurde der Ausdruck „Sonata" ') gewäMt, welcher, 
wie gesagt, nur den allgemeinen Begriff eines Spielstückes gehen 
sollte. 

Die ältesten, uns zugänglich gewesenen Sonaten sind die, in 
den beiden Sammelwerken Giov, Gabrieli's (von 1597 und 1615) 
enthaltenen. Sie waren md^sen nicht zugleich die ersten der- 
artigen, durch den Druck veröffentlichten Compositioneu. Gleich- 
wie bezüglich der Instrumentalcanzone, schritt auch hinsichtlich 
der „Sonata" Andrea Gabrieli seinem Neffen und Schüler Giovanni 
G. bahnbrechend voran. In dem von Fetis (Biographie univereelle) 
mitgetheilten Verzeichniss seiner Compositionen , ist eine Sonaten- 
saiumlung unter folgendem Titel verzeichnet: „Sonate a cinque per 
i stromenti, Venezia, appresso Aug. Gardano, 1586"*). 

1) Ueber die „Canzone" und „Sonate" vergl. auch meine Schrift : „Die Vio- 
line im 17. Jahih," (Bonn hei Cohen & Sohn 1874), in der ich S. 10 ff, eine aus- 
fülirlichere Erläntening der Bedeutung dieser beiden Namen versucht hahe. 

2) Vergl. auch Beckers Verzeichniss der „Tnnwerke des 16,, 17. u. 18, Jahrh," 
S. 287. 
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Dieses Werk ist bis heute nocii nicht wieder aufgefunden wor- 
den. Wenn mau sich aber einen Rückschluss von gewissen So- 
naten Giov. G.'s auf die gleichnamigen unbekannten Arbeiten seines 
Oheims erlauben darf, so wäre die "Vemiuthung auszusprechen, dass 
die letzteren nach Maassgabe des von WUlaert uud Buus über- 
kommeneu Ricercares gebildet waren. Denn diese Gestaltungsweise 
ist eben in Giov. Gabrieli's Sonaten tbeilweise noch erkennbar. 
Die von dem Verf. d. Bl. iu den Musikbeilagen zu „Die Violine 
im 17. Jahrhundert" unter Xr. IV und VII niitgetheilteii Sonaten 
des genanuteu Meisters bieten Belege fUr das Gesagte. Beide 
Tonsätze stimmen mit dem älteren Ricercar in der unmittelbaren, 
ohne irgend einen Wechsel des Zeitmaasses aneinandergereihten 
Folge von längeren und kürzeren Sätzcheu oder Perioden* tibereiu. 
Diese Analogie erstreckt sich freilich nicht auch auf den Inhalt. 
An Stelle der gleichniässig fortlaufenden fugenartigen Behandlung 
des Ricercar tritt hier eine niannicMaltige Bildweise, nicht bloss 
für die, in Gegensittzeu sich ergehende Motivbilduug , sondeni auch 
für eine freiere, ungebundenere kontrapunktische Bearbeitung der 
einzelnen Theila Hienuit im Zusannuenhange steht ein Wechsel 
von ruhigeren, gehaltueren und bewegtereu, rhythmisch belebteren 
Perioden, die indessen eine wesentliche Beziehung untereinander 
nicht erkennen lassen. 

Diese ur Hauptsache aber doch nur äusserliche Zusammen- 
fiigung het^ gener Sätzchen in bimter Reihe, mag dem Meister 
nicht mehr genügt haben, nachdem ihm m der erfolgreich voll- 
zogenen Umbildung der Canzoue eine Structur des Instrumental- 
satzes zu Gebote stand, welche bei aller Abwechselung und Man- 
nichfaltigkeit des Ausdmckes den Vorzug einer wohlgeordneten, 
leicht übersichtlichen inehrtheiligeu Formgebung hesass. Begi'eiflich 
erscheint es daher, dass er den in seiner Canzoueubehandlung er- 
zielten Gewinn auf die „Sonata" zu übertragen suchte. Wirklich 
finden sich in seinem Saiumelwerke vom Jahr 1615 auch zwei Com- 
positionen unter diesem Namen, welche annähernd nach Art der 
neu gewonnenen Canzonenfonn gestaltet sind. Die eine derselben 
besteht aus drei , die andere aus füuf Theilen in wechselndem 



Solchergestalt war es Giov. Gabrieli gelungen, für die „Cauzone" 
und „Sonata" eine nahezu gemeinsame Gnindlage herzustellen, und 
dadurch den Weg zu einer einheitlicheren, weiterhin sich typisch 
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herausbildaiden Fonngebung der frei ei-fimdenen Instrumentalcom- 
position anzubahnen. Schon um die Mitte des 17, Jahrhunderts 
zeigte sich der Verschmelzungsprozess beider Gattungen so weit 
vorgeschritten, dass auch die zwiefache Bezeichnung dieser, uc- 
sprüuglich Yerschiedenartigen Erzeugnisse entbehrlich wurde. Man 
Hess den Namen „Canzone" fallen, und gebrauchte in der Folge 
fast ausschliesslich nur noch die Bezeichnung „Sonata" *). 

Die Verdienste, welche sich Giov. G-abrieli um die Instrunien- 
talcomposition erwarb , beschränkten sich jedoch nicht allein auf die 
Formgebung derselben im Ganzen und Grossen. Mit selbstbe- 
wusster Kraft griff er anregend, belebend und fördernd in aUe 
Einzelheiten der instrumentalea Produktion ein. Unter seinen 
Meisterhänden scheiden sich aus den, ehedem in meist gleich- 
massig monotonem Fortgang beharrenden Tonmassen, einzelne deut- 
lich hervortretende Partien in gleichsam architektonischer Gliede- 
rung aus. Im Zusammenhange damit steht der Gewinn eines ge- 
regelteren Periodenbaues, dessen Verhältnisse nicht nur bestimmter 
und eindringlicher erscheinen , sondern auch zugleich eine grössere 
rhythmische Mannichfaltigkeit des Tongefüges zeigen. Unverkeimbar 
ist hierbei eine Beeinflussung der Tanzmusik ; sie bcsass bereits 
in schärferer Äusiirägung die eben angedeuteten Eigenschaften, 
von denen die Instrumentalcomposition bis dahin nur geringe Spu- 
ren erst offenbarte. Sodann haben auch die Themen, namentlich in 
den Ganzonen, häufig schon eine breitere, ausdracksvoUere melo- 
dische Entwickelnng , und die harmonisch modulatorischen Bezie- 
hungen gewinnen an Klarheit und Geschmeidigkeit. Selbstver- 
ständlich gehen diese letzteren, wo es nicht etwa auf eine bloss 
einfache akkordliche Behandlung abgesehen ist, aus der Anwen- 
dung der kontrapimktiscben Kunst hervor, welche mdess nicht 
melir, wie bei den älteren Meistern, als Selbstzweck, sondern 
theilweise bereits als Mittel zu charakteristischem, individuellem 
Ausdruck erscheint. Dieser Ausdi-uck findet eine nähere Bestim- 
mimg noch durch die Färbung der Instrmnentation. Giov. Ga- 
brieli bewirkte auch in dieser Hinsicht einen wichtigen Fortschritt. 
Er war , soweit aus den Druckwerken jener Epoche zu schliesseu 
ist, der erste Tonmeister, welcher, theilweise wenigstens in seinen 
Compositionen , ausdrückliche Vorschriften über die anzuwendenden 

1) Vergl. des Verfassers „Die Violiua im IJ. Jahrh." S. 16 und 46. 
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Instrumente gab. Von diesen sind der Zincken (Conietto), die 
Violine — deren Einreihung in das damalige Orchester hei Giov, G. 
zueret nachweisbar ist — , sowie die Viola und Posaune namhaft 
gemacht. Ihre Benutzung erfolgt auf verschiedenartige Weise und 
iu niaiinichfacher Gruppirung. Den beiden damals üblichen Flöten- 
arten, so wie den Schalmeien und Knimmhömem scheint der Meister, 
da sie unter den von ihm bezeichneten Instrumenten nicht vor- 
konjmeu, keinen Platz iu seinen Cmnposititmen eingeräumt zu ha- 
ben. Dagegen berücksichtigt er die Posaunen mit besonderer Vor- 
liebe. Er vereinigt sie in Chören von drei- bis achtfacher Be- 
setzung, nicht nur für sich allein, sondern auch in gleichzeitiger 
Benutzung mit den andern, oben genannten Ton Werkzeugen , von 
denen die Zincken und Viohiien naturgemäss die Ausführung der 
oberen Stimmen übernehmen, während den Violen im Ensemble 
die Mittelstimme zufiUlt, obwohl ihnen mitunter auch die Rolle 
der Discantinstrumente zugewiesen ist. 

Die Bevorzugung der Posaunen findet ohne Zweifel ihren Grund 
in den lokalen Verhältnissen der Dogenstadt. Für mannichfache 
festliche Anlässe, nicht nur innerhalb sondern auch ausserhalb der 
Kirche, auf dem Marcusplatz, ja selbst auf dem Wasser bei Gala- 
fahrten, insbesondere aber bei der alljährlich wiederkehrenden 
Vermählungsfeier des Dogen mit dem adriatischen Meer, wurde 
eine musikalische Produktion gefordert, die einerseits der Hoheit 
und Würde des Gottesdienstes, andererseits aber dem unvergleich- 
lichen Glänze Venedigs und der Prachtliebe seiner durch den Luxus 
der Künste verwöhnten Bewohner entsprechen musste. In beiden 
Beziehungen erwies sich die Posaune als ein höchst geeignetes 
Instrument, sowohl durch das ihr eigene feierliche Pathos, als 
auch durch ihren volltönenden, weithinschallenden Klang. Den 
angedeuteten Zwecken entsprach gleichfalls die, der venezianischen 
Tonschule speziell angehörende Vielstinimigkeit des Instrumental- 
satzes, welche, von Andrea Gabrieli ausgehend, bei seinem Neffen 
Giovanni ihren Höhepunkt in einer zwei und zwanzig-stimmigen 
„Sonata" 1) erreichte, um später wiederum einfacheren Verhält- 
nissen zu weichen. 

Die Instrumente sind m den Compositionen G. Gabrieli's, dem 
polyphonen Satze entsprechend, immer gleichzeitig thätig, soweit 

1) Es ist die aus fdiif Theüen bestehende Sonate, von welcher ich S, 161 ge- 
sprocben habe. 
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dies nicht dui'ch das Element des Imitatorischen ; 
ist. Der Meister weiss indessen eine zweckmässige Abwechselung 
des Colorits durcli das Alterniren der verschiedenartig instrumen- 
tirten Chöre in seinen Compositionen zu erzeugen. Diesen Vortheil 
haben freilich seine einchörigen InstrumentalsätÄC nicht: sie sind 
im Vergleich zu den andern von monotoner Färbung, besonders 
wo die benutzten Tonwerkzeuge, wie in der Sonate für drei Vio- 
linen ^) , gleichartig sind. 

In Betreif dieser Streiehinsti-umente ist zu bemerken, dass 
Giov. Gabrieli nicht immer genau zwischen den Ausdrücken „Vio- 
lino" und „Viola" unterscheidet. Bisweilen gebraucht er den er- 
steren, wo der letztere stehen sollte, wie gewisse, nur auf der 
C-Saite der Viola vorkommende Töne darthun, ein Beweis, dass 
man in jener Zeit beide Ausdrücke noch nicht so streng ausein- 
anderhielt, wie späterhin^). Aus G. Gabrieli's Behandlung der 
Geige geht übrigens hervor , dass der Umfang dieses Instrumentes 
zu Ende des 16. Jahrhunderts schon bedeutend an Ausdehnung ge- 
wonnen hatte, denn die Violinpassagen smd in einzelnen Fällen 
bereits bis in die dritte Lage hisaufgerückt. Ausgeschlossen da- 
gegen von der Benutzung bleibt noch durchaus die tiefste Saite 
(das G) der Violine. 

An der Bereichening, welche die Instrumentalcomposition durch 
eine ausdrückliche Benennung der zu verwendenden Tonwerkzeuge 
erfuhr, nahm gleichzeitig die, nunmehr auch mit einer selbststän- 
digen Begleitung versehene Vokalmusik Theil, wie aus den „Sym-, 
phoniae sacrac"^) Giovanni Gabrieli's vom Jahr 1615 hervorgeht. 

Wir haben die Entwickelmig der Instmmentalcomposition bis 
zum Beginn des 17. Jahrhunderts verfolgt. Von unscheinbaren 
ausgehend, und successive in verschiedenen Richtungen 



1) Vergl. Nr. VII der Musikbeilagan zu der Schrift d. Verf.'s „Die Violine im 
n. Jahrhundert." 

2) Vergl „Die Violine im 1!. Jahrh (Bonn bei Cohen k. boha 1874) S 18 

3) Der ToRständigE Titel ist: „Sjmphnnme siciae loaiiiii^ Gsbnelii serpoiss 
Reip, Vcnelinr. Organistae in Ecclesi« Dm Miici Libei seeundus Sems 7 8 10 
11. 12. 13. 14. 15. le. 17. & 19. Tam vocihub quHin instrumentis Bditio nova. 
Venetiis MD.CXV." Dickes Werk, auä nckhem Winterfeld in den Uu>ikbei lagen 
seiner Schrift über Giov. Oabrieli Beispiele giebt, 1 etindet sich auf der KSoigl 
Bibliotlirk zu Berlin. 
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sieh entfaltend, zeigt sie den langsamen, abw stetigen Fortschritt 

in einem neu eröffneten Produktionsgetiiet, welches zunächst von 
der Vokalmusik wesentlich beeinflusst, aJImählig zu einer selbst- 
stäudigereu Stellung gelangte. Wir sahen, dass schon im 15. Jahr- 
hundert neben der Tanzmusik vereinzelte Versuche zur Ei-zeugung 
von InstiTjnientalsätzen gemacht ivurden. Dieselben mehrten sich 
im Laufe der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Eine hervor- 
ragende Geltung haben unter ihnen die Orgelsätze Arnold Schlick's, 
wogegen Arbeiten, wie der „Fuge" für vier Geigen in Gerle's Werk 
vom Jahr 1532, imd den verschiedenen Lautenpräambeln derselben 
Periode eine nur sehr relative Bedeutung zuzuerkennen ist. Kurz 
vor Mitte desselben Jahrhunderts kommen sodann in den Ricer- 
caren von Willaert und Buus Tonstücke zur Erscheinung, welche 
bestimmtere Normen für die Instnimentalcomposition geben. Sie 
bilden den Ausgangspunkt für die fiigirte Schreibweise in eigen- 
artiger Formgebung. Diese Errungenschaft wurde m weiterer Aus- 
gestaltung auch auf andere, demnächst zu Tage tretende instru- 
mentale Erzeugnisse, wie die Canzone und Fantasie u. s. w. über- 
tragen. Daneben gelangen, vorzugsweise in der Toccata, die ver- 
schiedenen Spielmanieren des omamentalen Theiles, in Passagen, 
Läufern, Trillern und dergleichen zur reicheren Entwickeluug. 

Nach den angedeuteten Beziehungen hin förderten während 
der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts namentlich Andrea Ga- 
hrieli und Claudio Merulo in hervorragender Weise den Instru- 
mentalsatz, der alsbald, immer weiter vom uj-sprünglichen Vor- 
bilde der Gesangsmusik sich entfernend, zu selhststäudigerem Leben 
erweckt wurde. Diese Wandelung ging von dem, ohne Frage be- 
deutendsten und geistig hervorragendsten Meister der veneziani- 
schen Tonschule, Giovanni Gabriel] aus. An die Ueberlieferungen 
seiner Voi^änger anknüpfend, gewann er durch die Umbildung der 
„Canzone" und „Sonate" eine lustrumentalform, die in ihrer sinn- 
voll angeordneten mehrgliedrigen Structur, die bestimmenden Ele- 
mente für das weitere instmmentale Schaffen ergab. Er bewirkte 
dadurch zugleich eine folgenreiche Trennung von dem bisherigen 
strengen , fugenartigen Styl. Wälirend dieser seine fernere Ausbil- 
dung vorzugsweise durcli deutsche Meister und wesentlich in der 
Orgelcomposition fand, kam in der Canzone und Sonate demnächst 
überwiegend die Richtung auf ein fi'eieres Tongestalten zum Aus- 
druck. Der damit verbundene weitere Entwickelungsprozess voll- 
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zog sich, während die Canzone alsbaJd vollständig in die „ 
aufging, im Laufe des 17. Jahrhunderts zur Hauptsache unter den 
Händen italienischer Tonsetzer, Als nächste Erben des, von Gio- 
vanni Gabrieli im instrumentalen Gebiete bedeutungsvoll Geleisteten, 
hatten sie einen Vorsprung gewonnen, der ihnen vor der Hand 
nicht mehr streitig gemacht werden konnte. Erst zu Anfang des 
18. Jahrhunderts, nachdem jenseits der Alpen eine feste typische 
Grundgestaltung für die Sonatenform erzielt worden war, be- 
mächtigten sich Deutschlands Tonmeister derselben, um sie nicht 
allein in mustergiltiger Durchbildung der einzelnen Theile auf den 
Gipfel der Vollendung zu erheben, sondern auch für den ganzen 
Bereich der sogenannten Kammermusik,- mit Emschluss der sym- 
phonischen Produktion, zu verwerthen. 
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ielt, Heinz, Lautenist des 15. Jahrh. 



i. 84 f. 



, Maris 



Scintille, 



ossia regola di musica S. 73. 
ante S. S9 , Einrichtung derselben 

S, 30, 32, Pabrication ders. im 16. 

und 17. Jahrh. S. 31, Stimmung der^. 

S, 34 f., dieselbe als Begleitungsiiistr. 

S. 117. 
autenchor S. 101. 
autenkragen S. 36 ff. 
autenmusikscbrift, deutsehc S. 

42, ilalienische 8.44, ftaiizösisebe 



.. 45. 



^abulal 



i. 36 ff 



Luscinius s. Nachtgali. 
Lyra (Bauernleyer) S. 28, 
Lyra (Streichinstrument im IT. Jalirh.) 

S. 51 ff. 
Mahler, Laux, Lauten fabrikant im 15. 

Jalirh. S. 31. 
Maugars, Aude , Violenspieler und 

Musikschriftsteller im 17. Jahrh, 8,29. 
Meisinger, Hans, Lautenist im 15. 

Jahrb, S, 14. 
Mein tMelii da Reggio), Lautencompo- 

nist d, 17. Jahrh, S. 101, 103. 
Mersenne, Citate aus dessen „Har- 
monie universelle" 8. 51 f., 53, 1U5. 
Merulo, Claudio, dessen Toccaten S. 

147 f, 
Milan, Don Luys, dessen „Libro de 

Vihuela de mauo", S, 112, 
Mordaut S. 25. 
Mus jkb etri e b , praktischer, im 16. 

Jahih. S, 93 ff. 
Naebtgall, Ottomar, dessen „Musur- 

gia" S, 19, 50. 
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N c u :i i c d 1 e [ , lUiis, düs^eii Lauten buch 

S, 35 f., *1, d6 f. U3, 
Ockeghem »U In slru mental comp, S. 3- 
Orgel, ihre Bedeutung f. d. Instru- 
mentalmusik des 16. Jahrh. S, 118 f. 









Orlando di Lasso, b)s Instruraeii- 

talcomponist S, 153. 
Paii, dessen Orgeltabutalnrbuch S. 27, 

134 f. 
FBlestTiuu, Plerluglda, dessen Ri- 

cercare S. 136. 
Püucken (Ileerpaucken) S. 7, 90, 104. 
Paumann, Conrad, als Instrumeu- 

tcnspieler S. 14, dessen Orgelbitcb 

S. 4. 
Pelrucci, Ottaviano dei , Herausgeber 

der ersten gedruckten Lantenbücher 

S. 109. 
Pfeiffergericht S. 12. 
Pfeifferkonig (Miisikantenkönig} S. 

10, la f. 
Plsterspiel S. 85. 
Posaune S. 90, 100, 163, 
PrStorius, Citate aus dessen „Syu- 

ti^ma musicum" S. 20, 28, 30, 34, 

48, 62, 75 ff-, 80, 83, 87, 99, 

101, 103 f., 106 ff. 
Psalterium S, 78. 
Querflöte (Sehweizerpfeife, Flöte alle- 

mande) S. 62. 
Qninterna S, 48. 
Rasspfeif S. 83. 
Ricerear S. 110, 117, 122 f. , 131, 

137 ff. 
Sackpfeife S. 85. 
Schalmei S. 85. 
Schlick, Arnold, desäen Tabulatur- 

buch (1512) S. 117, 119 f. 
Schlüsselfiedel S. 57. 
Schmid, Bernhard, der Äeltere, dessen 

Tabulaturbucb S. 134. 
Schmid, Bernhard d. Jüngere, Tabu- 
laturbucb S. 125, 144, 146, 147. 
Schnabeltlöte s. FlÖte a bec. 
Schwcgel S. 87. 



Sth wei aerpf eile s. Querflöte. 
Scuarcialupo, AnUimo, Organist im 

15. Jahrh. S. 14. 
Sonate S. 159 ff. 
Spielgrafenamt S. 5. 
Spielleute s. Fahrende Leute. 
Streichinstrumente, Technik der. 

selben S, 95 f. 
Strobfiedel S. 92, 

Tänze S. 128. 

Ta b a 1 a t w r , Orgel- oder Instrumenten- 
S. 21 f. 

Tabnlatar der Laute S. 36 ff-, 42, 44. 
55. 

Tanzarte» im IG. Jahrh. S. 155, de- 
ren Binfluss auf die Insl 
compositum S 156 

Tanze des 15 Jahrh S 2 

— deutsche, f d Laute h 11 



ital- 



- italiei 



>i,he, I 



laO, für Tasteninsfr S 127, vier- 
stimmige Tanae v Bendusi S, 128. 
- franzosische, f d Laute S, 112, für 



mige TJinze S 127 
- spanische f d Vihui 
MiUq S 112 



selben S. 26 , Fingerapplicatnr auf 
denselben S, 24 f. 

Thurnerhorn S, 90. 

Tieffenbrucker s. Dleffoprukhar. 

Toccata S. 147, 153. 

Trommel S. 90. 

Trompete S. 104. 

Trumscheid S, 58, 75 ff. 

unverdorben, Man, Lautanfabri- 
kant im 15, Jahrh. S. 31. 

Vecchi, Horatio, als Instrumental- 
componist S. 144, 

Viola E. Geige. 

Violine S. 72 f., 164, 
12 



vGoos 



^irdung, Sebastian, Citafe aus dessen Wyssenbaeh, Rudolf, dessen Lautea- 

„Mosioa getulscht" S. 16 ff., 20 f., buch S. 46. 

33f., 37, 39, 90, 9S, 97. Ziegeuhorn (Gomseahom) S. 85. 

/irginal S. 20. Zimbeln (Zymlen) S. 91. 

^okalcomposition, deren Einfluas Z in ok e n (Cornetto) S. 86, 100, 162. 

auf die lustrumentaJconip, S. 96, 112, Z ungenteth nik der Pfeifen tPläten) 
Villaett, Adrian, dessen Ricercare S. 87 ff-, 97. 

S, 122 f. 
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1 bec bexüglk 
iüt sieben Zeil 
sinzuschalteii. 



Berichtigung. 

Vorsehen ist S. 79 dieser Blätter der, auf die Abbildung der Flöten 
ie Hinireis „(Fig. U)" an diu unrechte Stelle gekommen. Doräelbe 
:n höher, und zwar unmittelbar hinter dem Worte „Sohnabeiflöte" 
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